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INEKE BORCHERT und CHRISTOPH HUST 
 
Dieser Band ist auf einer Ebene seiner verwickelten Entstehung ein 
Bruchstück eines umfassender geplanten Projektes, das sich aus ver-
schiedenen Gründen nicht in voller Ausdehnung durchführen ließ. 
Aber trotz des vergleichsweise schmalen Umfangs umfassen die Bei-
träge ein weites Themenspektrum zur Musik im »Quality TV« sowohl 
zu den untersuchten Beispielen als auch zu den angewandten Analy-
semethoden. Zunächst befasst sich Bettina Schlütz mit dem Begriff 
und Konzept des »Quality TV« im Allgemeinen und bettet es mit ei-
nem Fokus auf die Rolle der Musik ebenso in Produktions- wie in Re-
zeptionszusammenhänge ein. Felicitas Förster untersucht die erste 
Staffel der schon viel diskutierten Serie BREAKING BAD hinsichtlich der 
Musik von und für Jesse Pinkman; sie entwickelt dabei ein methodi-
sches Konzept der Analyse von »musikalischer Kostümierung«. Eine 
zweite weit beachtete ›Flaggschiffserie‹ steht im Zentrum der Beiträge 
von Sarvenaz Safari und Alexandra Vinzenz, nämlich WESTWORLD. Sar-
venaz Safari unternimmt eine Deutung unter dem Leitbegriff der Wie-
derholung, indem sie aufweist, wie in Narration und Musik ähnliche 
Grundgedanken in verschiedenen Zusammenhängen entwickelt wer-
den und sich zu einer weitreichenden Deutungsmöglichkeit der Serie 
verbinden. Alexandra Vinzenz wählt einen methodisch völlig anderen 
Ansatz, indem sie das Intro aus bildwissenschaftlicher Perspektive be-
trachtet – und auch sie erzielt, gerade was die Rolle des Selbstspielkla-
viers betrifft, ganz ähnliche Resultate zur Bedeutung dieses zentralen 
Symbols. 
Jeremy Orosz wiederum geht von einem musikalischen Phäno-
men aus, das in vielen Serien zitiert wird, nämlich den Barbershop 
Songs; auf der Grundlage eines Repertoires von der Late-Night-Show 
bis zur narrativen Animationsserie erörtert er Strategien im Umgang 
mit dieser scheinbar so eng definierten Musik und ihrer kulturellen 
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Verortung. Willem Strank wählt drei Miniserien von HBO – THE COR-
NER, GENERATION KILL und SHOW ME A HERO – als Grundlage einer Dis-
kussion von Wegen zur Konstruktion von ›Authentizität‹ im Kontext 
einer übergreifenden ästhetischen Strategie. Spielt bei ihm die teils 
problematische Unterscheidung von intra- und extradiegetischer Mu-
sik eine zentrale Rolle, so beleuchtet schließlich Jennifer Volkmer am 
Beispiel von THE WALKING DEAD die Funktionsweise der diegetischen 
Musik für die Narration, indem sie besonders deren Potenzial für die 
Indikation von Gemeinschaft in den Blick nimmt. 
Die Beiträge lenken über die einzelnen Themenstellungen hin-
weg den Blick immer wieder auf die Diskussion und Weiterentwick-
lung methodischer Ansätze. Insofern kann die Textsammlung anzei-
gen, wie Methoden der Filmmusikanalyse auf das Gebiet der Serien 
übertragen, adaptiert, interdisziplinär angereichert und somit modifi-
ziert werden. Eine weiterführende Beschäftigung mit dem Themenfeld 
verspricht über alle Einzelerkenntnisse hinaus auch in dieser Hinsicht 
noch reiche Erträge. Wir würden uns freuen, mit den vorliegenden Bei-
trägen hierzu einen weiteren Anstoß gegeben zu haben. – Allen Auto-
rinnen und Autoren, der Lektorin Stacey Decker sowie der Hochschule 
für Musik und Theater »Felix Mendelssohn Bartholdy« Leipzig sagen 
wir herzlichen Dank. 
 




In der HBO-Serie TREME (USA 2009–2013, David Simon und Eric 
Overmyer) dreht sich alles um die Stadt New Orleans, deren Bewoh-
ner_innen und die Herausforderungen, die sie in der Zeit nach dem 
Hurricane Katrina zu bewältigen haben. Im Zentrum der Erzählung 
aber steht die Musik. Der Jazz ist nicht nur Soundtrack oder Klang-
teppich, er ist Protagonist, »a character in the story«.1 Das gelinge 
durch die enge Verwebung von Handlung, Protagonist_innen und 
Musik, erläutert der für Musik und Sounddesign zuständige Kompo-
nist Blake Leyh im Interview: 
 
Music is the glue that holds the show together: On the radio, in bars and clubs 
and, of course, in the streets. […] I think another thing that’s very unusual about 
the show compared to other movies and television shows I’ve seen is that the 
music is very integrated into the story. So whenever we are hearing music per-
formed live, there’s a reason for it to be happening. A character that we care 
about is there playing the music or watching the music. […] We try and keep the 
story and the music woven together in a way, so it’s all of one continuous piece.2 
 
Obschon TREME im Gegensatz zu THE WIRE (USA 2002–2008, David 
Simon, HBO) relativ unbekannt blieb (insbesondere in Deutschland), 
hat die Serie alles, was Quality TV ausmacht: Sie ist inhaltlich und 
ästhetisch anspruchsvoll, narrativ komplex, attraktiv für bestimmte 
Publikumssegmente und geeignet für eine intensive Rezeption. 
 
1 John L. Jackson, HBO’s Utopian Realism: Down in the Treme, in: Transfor-
ming Anthropology 19/1 (2011), S. 17–20, hier S. 19. 
2 Neal Conan, In »Treme,« New Orleans’ Music Is Everything [Interview mit 
Blake Leyh], in: NPR: Talk of the Nation, 7. Juni 2010, <www.npr.org/tem 
plates/story/story.php?storyId=127538675> (Abruf am 25. Januar 2018). 
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TV-Serien als abgegrenzte, aber miteinander verbundene Filme 
 
Serielle Narrationen können im Allgemeinen verstanden werden als 
kontinuierliche Erzählungen, deren einzelne Episoden formal (Aus-
strahlungsrhythmus, Vorspann, Titelmelodie), inhaltlich (Personen, 
Handlungen, Schauplätze) und strukturell (Handlungskomposition) 
verknüpft sind.3 Sie sind in der heutigen Populärkultur allgegenwär-
tig, ihre Erscheinungsformen vielgestaltig. Fernsehserien definiere ich 
als mehrteilige Abfolgen abgegrenzter, aber miteinander verbundener 
Filme. Durch die Verknüpfung der einzelnen Episoden auf den ge-
nannten Ebenen entsteht eine kontinuierliche Erzählung.4 Mehrtei-
ligkeit ist dabei eine notwendige Bedingung eines seriellen Formates. 
Darüber hinaus lassen sich unterschiedliche Varianten anhand der 
beiden Merkmale ›inhaltliche Verknüpfung‹ und ›Narrationsstruktur‹ 
klassifizieren:5 Es gibt in sich abgeschlossene Episodenserien (engl. 
»series«) im engeren wie im weiteren Sinne. Zur ersten Gruppe ge-
hört z. B. die Serie THE SIMPSONS (USA seit 1989, Matt Groening, Fox): 
Egal, was Homer Simpson in einer Folge zustößt (er wird entlassen, 
fett, radioaktiv verstrahlt etc.), in der nächsten ist er wieder ganz der 
Alte, eine Entwicklung findet praktisch nicht statt. Zur zweiten 
Gruppe kann man die Serie THE X-FILES (USA 1993–2002, Chris Carter, 
Fox) zählen, bei der episodische Geschichten (das sog. »Monster of 
the Week«) in eine kontinuierliche Rahmenhandlung eingebettet 
sind. Bei solchen Fortsetzungsserien (engl. »serial«) wird horizontal 
erzählt, so dass sich sowohl die Story als auch die Figuren entwickeln 
können. Serials können wenige Folgen haben wie IM ANGESICHT DES 
VERBRECHENS (D 2010, Dominik Graf, Arte) oder auch länger laufen 
 
3 Daniela Schlütz, Quality TV als Unterhaltungsphänomen: Entwicklung, 
Charakteristika, Nutzung und Rezeption von Fernsehserien wie The Sopra-
nos, The Wire oder Breaking Bad, Wiesbaden: Springer VS 2016, S. 13ff. 
4 Ebd., S. 29. 
5 Ebd., S. 18ff. 
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wie z. B. LOST (USA 2004–2010, Jeffrey Lieber, J. J. Abrams und Damon 
Lindelof, ABC). Gelegenheitszuschauer_innen werden besser durch 
episodische Erzählungen angesprochen, das hingebungsvolle Publi-
kum zieht Fortsetzungsserien mit horizontaler Narration vor. Schließ-
lich gibt es die eher lose verbundene Reihe (engl. »anthology«), deren 
berühmtester Vertreter in Deutschland die Serie TATORT (seit 1970, 
ARD/Das Erste) ist, sowie Varianten, die beide Erzählweisen kombi-
nieren. Dieses Wechselspiel zwischen episodischem und fortset-
zungsorientiertem Erzählen ist ein Gütesiegel narrativer Komplexität6 
und damit kennzeichnend für Quality TV. 
Serielle Erzählungen unterschiedlichster Art sind in den Medi-
en ubiquitär. Ihre historische Entwicklung ist eng an den Ausbau der 
Mediensysteme und insbesondere an deren Kommerzialisierung ge-
bunden, denn die durch Serien ermöglichte Publikumsbindung war 
und ist für die Erlösmaximierung ein entscheidender Faktor. Die 
Entwicklung des Quality TV wurde begünstigt durch spezifische Be-
dingungen des US-amerikanischen Medienmarktes, etwa das Auf-
kommen von nicht-regulierten Kabelsendern wie HBO oder von 
Streaming-Plattformen wie Netflix.7 Diese boten Fernsehschaffenden 
zum einen mehr kreative Freiräume. Zum anderen entstanden durch 
die Digitalisierung neue Verwertungsstrukturen, da nun Zuschauende 
den Content direkt erwerben konnten, also ohne Werbetreibende als 
Intermediäre (vergleichbar dem Buchmarkt).8 In der Folge entstan-
den qualitativ hochwertige Nischenangebote. Neue Erzählweisen ent-
wickelten sich, die nicht auf den kleinsten gemeinsamen Nenner ei-
 
6 Jason Mittell, Narrative Komplexität im amerikanischen Gegenwartsfernse-
hen, in: Populäre Serialität: Narration – Evolution – Distinktion. Zum seriel-
len Erzählen seit dem 19. Jahrhundert, hrsg. von Frank Kelleter, Bielefeld: 
transcript 2012, S. 97–122, hier S. 106. 
7 Daniela Schlütz, Quality TV als Unterhaltungsphänomen (wie Anm. 3), 
S. 73ff. 
8 Dies., »From Flow to Files«: Serielles Qualitätsfernsehen unter den Bedin-
gungen kultureller Konvergenz, in: Medien Journal 39/3 (2015), S. 5–15. 
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nes vermeintlichen Publikumsgeschmackes zugeschnitten sein muss-
ten und auch keine Rücksicht auf Werbekund_innen zu nehmen hat-
ten. Fernsehserien wurden damit innovativer, origineller und kom-
plexer. 
 
Quality TV: komplex, authentisch und stilistisch herausragend 
 
Der Begriff »Quality TV« fiel bereits mehrfach. Doch was bedeutet er? 
Quality TV, so der US-amerikanische Kulturwissenschaftler Robert J. 
Thompson,9 lässt sich am besten ex negativo definieren: Es ist kein 
normales Fernsehen. Qualitätsserien, so Thompson, wie HILL STREET 
BLUES (USA 1981–1987, Steven Bochco und Michael Kozoll, NBC) oder 
TWIN PEAKS (USA 1990/91, Mark Frost und David Lynch, ABC) spre-
chen Verstand und Gefühl der Zuschauer_innen gleichermaßen an, 
weil sie komplexe Geschichten mit vielschichtigen Charakteren er-
zählen, die die Sehgewohnheiten herausfordern. Um diese Vorzüge 
zu genießen, muss das Publikum sich auf die Inhalte einlassen – als 
Unterhaltung für nebenbei eignet sich Quality TV also nicht. Die 
oben beschriebene Produktion TREME ist dafür ein Beispiel: »it makes 
for compelling quality television.«10 
Vom lateinischen Ursprung qualitas her bezeichnet der Begriff 
›Qualität‹ zunächst nur eine Eigenschaft eines Objektes, ohne diese 
zu werten. In der Alltagssprache hingegen impliziert der Begriff häu-
fig Güte oder Exzellenz und ist damit evaluativ. Mit Blick auf Medien 
allgemein und Fernsehinhalte im Besonderen enthält er sogar häufig 
noch eine normative Komponente, denn er definiert einen Anspruch. 
Das Ziel dieses Aufsatzes ist weniger anspruchsvoll. Ich möchte Ge-
meinsamkeiten von Serien profilieren, die häufig als Quality TV be-
 
9 Robert J. Thompson, Television’s Second Golden Age: From Hill Street Blues 
to ER, New York: Continuum 1996, S. 13. 
10 Herman Gray und Vicki Mayer, Recovered, Reinvented, Reimagined, in: Te-
levision & New Media 13/3 (2012), S. 268–278, hier S. 268. 
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zeichnet werden, und diese systematisieren. Diese Kriterien können 
dann genutzt werden, um Rezeptions- und Wirkungspotenziale theo-
retisch herauszuarbeiten. Grundlegend dafür ist ein umfassendes 
Verständnis von Qualität als historisch und kulturell gebundenem 
sowie diskursiv konstruiertem Phänomen: eine Art sozialer Konsens, 
der auf bestimmbaren (wenngleich nicht objektivierbaren) Charakte-
ristika der Texte, persönlichem Geschmack sowie gesellschaftlichen 
Normen, Standards oder Konventionen beruht.11 Daher haben Quali-
tätsdiskurse häufig naturalisierende Wirkung; ursprünglich subjekti-
ve Urteile werden zu Fakten, und Bewertungen werden als legitime 
Hierarchien gerahmt.12 Um Rupert Murdoch zu zitieren: 
 
Most of what passes for quality on British television […] is no more than a reflec-
tion of the values of the narrow elite which controls it and has always thought 
that its tastes are synonymous with quality.13 
 
Solche Zuschreibungen haben faktische Konsequenzen, und zwar so-
wohl auf individueller als auch auf gesellschaftlicher Ebene: Eine Se-
rie als »Quality TV« zu bezeichnen, erhöht ihren symbolischen Wert 
sowie die Reputation des Publikums14 und vielfach auch die Nachfra-
ge. Außerdem rahmt das Label im Sinne eines Meta-Genres das Re-
zeptionserleben. Darauf komme ich später noch zurück. 
 
11 John Corner, ›Quality‹ and Television: Histories and Contexts, in: Quality 
Television, hrsg. von Martin Eide, Barbara Gentikow und Knut Helland, 
Bergen: University of Bergen, Department of Media Studies 1997, S. 67–86. 
12 Hierzu Michael Z. Newman und Elana Levine, Legitimating Television: 
Media Convergence and Cultural Status, New York: Routledge 2012. 
13 Zit. nach Glen Creeber, Serial Television: Big Drama on the Small Screen, 
London: British Film Institute 2004, S. 69. 
14 Vgl. Daniela Schlütz, Katharina Emde-Lachmund, Helmut Scherer und 
Jonas Wedemeyer, Quality TV and Social Distinction: An Experiment on 
How Complex Television Series Valorize Their Users, in: Series: Internation-
al Journal of TV Serial Narratives 4/2 (2018), S. 61–76. 
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Analytisch betrachtet sind Qualitätsserien inhaltlich und ästhe-
tisch anspruchsvoll, narrativ komplex, attraktiv für bestimmte Publi-
kumssegmente und geeignet für eine intensive Auseinandersetzung.15 
Die Grenzen zu handwerklich und erzählerisch hervorragenden, aber 
in der Summe eher konventionellen Serien (wie z. B. MODERN FAMILY, 
USA seit 2009, Christopher Lloyd und Steven Levitan, ABC) sind al-
lerdings unscharf. Hierzu habe ich folgende Definition vorgeschlagen: 
 
Serielles, fiktionales Quality TV ist strukturell hoch komplex. Die Komplexität 
ergibt sich aus der flexiblen Narrationsstruktur, dem großen Ensemble, den zahl-
reichen Leerstellen im Text sowie der intertextuellen Vernetzung. Inhaltlich 
zeichnen sich Qualitätsserien durch realistische Machart, kontroverse Themen 
und vielschichtige Charaktere, kurz durch Authentizität aus. Damit eng verbun-
den ist ein erkennbarer Stil aus visueller Umsetzung, reflexiver Inszenierung und 
hohen production values. Quality TV richtet sich direkt an ein spezifisches, kom-
petentes Publikumssegment, das die Serien hoch selektiv, souverän und kompakt 
nutzt. Der Wert seriellen Quality TVs im Sinne eines Meta-Genres besteht in ei-
nem kognitiv und affektiv fordernden Unterhaltungserleben mit symbolischem 
Zusatznutzen.16 
 
Hervorzuheben sind folgende Aspekte einer Qualitätsserie: zunächst 
die Komplexität der Texte, die bedingt ist durch eine flexible Narra-
tionsstruktur, ein großes Figurenensemble, zahlreiche Leerstellen im 
Text sowie intertextuelle Vernetzungen. Ein weiteres wichtiges Krite-
rium ist die Authentizität, die sich aus realistischen Inhalten und 
vielschichtigen Charakteren ergibt. Damit eng verbunden ist ein er-
kennbarer, häufig kinematografischer Stil. So geartetes Quality TV 
richtet sich an ein spezifisches Publikumssegment (häufig junge, for-
mal hoch gebildete Personen), das die Serien souverän nutzt. Der 
Wert seriellen Quality TVs besteht für die Rezipierenden in einem 
kognitiv und affektiv fordernden Unterhaltungserleben mit symboli-
 
15 Vgl. hierzu ausführlich Daniela Schlütz, Quality TV als Unterhaltungsphä-
nomen (wie Anm. 3). 
16 Ebd., S. 153. 
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schem Zusatznutzen wie z. B. einem Distinktionsgewinn.17 Auf diese 
Aspekte gehe ich nun ausführlicher ein, um dann den Zusammen-




Narrative Komplexität, verstanden als ein spezifischer Modus des Sto-
rytellings, ist ein zentrales Element von Qualitätsserien.18 Dieser Mo-
dus verknüpft episodische und horizontale Erzähltechniken zu einem 
sog. Flexi-Narrativ.19 Flexi-Narrative zeichnen sich aus durch zahlrei-
che miteinander verwobene Storylines, die unterschiedliche Erzähl-
bögen (episodische und folgen- bzw. staffelübergreifende) miteinan-
der kombinieren, um kontinuierliche Geschichten mit tiefgehender 
Charakterentwicklung zu erzählen (wie bei ER, USA 1994–2009, Mi-
chael Crichton, NBC). 
Darüber hinaus existieren Quality-TV-Serien – wie andere pop-
kulturelle Artefakte – innerhalb einer Referenzstruktur: »Contempo-
rary television increasingly ›overflows‹ from the primary text across 
multiple platforms […] [constructing] an extended, immersive experi-
ence.«20 Die Anknüpfungspunkte erstrecken sich auch in die Realwelt 
wie z. B. bei dem sog. Alternate Reality Game (ARG) THE LOST EXPERI-
 
17 Daniela Schlütz, Quality TV als Unterhaltungsphänomen (wie Anm. 3), 
S. 153. 
18 Siehe hierzu Jason Mittell, Complex TV: The Poetics of Contemporary Tele-
vision Storytelling, New York und London: New York University Press 2015. 
19 Robin Nelson, Entwicklung der Geschichte: Vom Fernsehspiel zur Hyper-
media TV Narrative, in: Transnationale Serienkultur: Theorie, Ästhetik, 
Narration und Rezeption neuer Fernsehserien, hrsg. von Susanne Eichner, 
Lothar Mikos und Rainer Winter, Wiesbaden: Springer VS 2013, S. 21–43. 
20 Will Brooker, Living on Dawson’s Creek, in: International Journal of Cul-
tural Studies 4/4 (2001), S. 456–472, hier S. 456. 
DANIELA SCHLÜTZ 
 12 
ENCE.21 Mit John Fiske kann man hier von Intertextualität sprechen,22 
also von Verbindungen innerhalb des Textes und von solchen zwi-
schen dem Text und den ihn umgebenden Werken. Diese können 
sowohl professioneller Natur (wie DVDs, Merchandise, Comics, 
Blogs, Twitter- oder Instagram-Accounts, Websites usw.) als auch 
von Nutzer_innen geschaffen worden sein wie User Generated Con-
tent, Fan Art, Wikis etc.23 Diese sog. Paratexte ergänzen die Bedeu-
tung der Ursprungsgeschichte, haben Einfluss auf das Verständnis 
der Charaktere und beeinflussen die Bewertung der Serie insgesamt. 
Zudem geben sie den Nutzer_innen Gelegenheit zu Engagement, Par-
tizipation und Gemeinschaftsbildung24 und laden zu einer intensive-
ren Auseinandersetzung mit Storyworld und Figuren ein. 
Ein Nebenprodukt narrativer Komplexität ist Ambiguität: Qua-
litätsserien sind mehrdeutig, weil die Geschichten zahlreiche Leer-
stellen enthalten (wie z. B. der Cold Open der ersten Episode von LU-
THER, UK seit 2010, Neil Cross, BBC One), scheinbare Widersprüche, 
nicht erkennbare Motive, unverständliche Handlungen (wie die me-
dizinischen Dialoge in ER) und Ähnliches. Auch moralisch ambige 
Held_innen sind in komplexen Serien allgegenwärtig. Brett Martin 
nennt diesen Trend »the signature for the decade’s TV«,25 weil kom-
plexe Charaktere wie John Luther (LUTHER), Jack Bauer (24, USA 2001 
bis 2010, Joel Surnow und Robert Cochran, Fox), Walter White (BREA-
 
21 Arne Brücks und Michael Wedel, Mind-Game Television: Serienästhetik, 
Onlinefankultur und das TV-Franchise Lost, in: Transnationale Serienkultur 
(wie Anm. 19), S. 331–346. 
22 John Fiske, Television Culture, London: Routledge 1987, S. 108. 
23 Vgl. allgemein Jonathan Gray, Show Sold Separately: Promos, Spoilers and 
other Media Paratexts, New York und London: New York University Press 
2010. 
24 Henry Jenkins, Convergence Culture: Where Old and New Media Collide, 
ebd. 2008, S. 19ff. 
25 Brett Martin, Difficult Men: From The Sopranos and The Wire to Mad Men 
and Breaking Bad – Behind the Scenes of a Creative Revolution, London: Fa-
ber and Faber 2013, S. 267. 
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KING BAD, USA 2008–2013, Vince Gilligan, AMC) oder Carrie Mathison 
(HOMELAND, USA seit 2011, Howard Gordon und Alex Gansa, Show-
time) in zeitgenössischen Serien zunehmend häufiger zu finden sei-
en.26 Komplexität und Ambiguität führen zu Polysemie. Durch die 
semantische Vielschichtigkeit öffnet sich der Text für zahlreiche indi-
viduell variierende Lesarten. In dieser Hinsicht sind Qualitätsserien 
literarischen Werken vergleichbar. Entsprechend müssen Zuschauer_ 
innen die Fähigkeit und den Willen aufbringen, diese Leerstellen zu 
füllen, um Bedeutung zu konstruieren. Je mehr Leerstellen ein Text 
enthält, umso mehr Sorgfalt und Geduld (oder Wiederholung) sind 
für seine Decodierung nötig. Dieser Aufwand mag von der einen als 
stimulierend und unterhaltsam, von dem anderen dagegen als müh-




TREME handelt von einer Gruppe von Musikern (Frauen spielen kaum 
eine Rolle in der Serie), die im Jahre 2005, wenige Monate nachdem 
Hurricane Katrina Tod und Verwüstung über die Stadt New Orleans 
gebracht hat, in ihrem heimatlichen Stadtteil Treme ein neues Leben 
beginnen. Besonders an der Serie ist die realistische Darstellung: Pro-
duzent Eric Overmyer, in New Orleans aufgewachsen, führte im Vor-
feld lange Gespräche mit betroffenen Bewohner_innen der Stadt und 
integrierte deren Schilderungen in die Serie. Zudem bildeten Laiendar-
steller aus der Musik- und Kunstbranche einen großen Teil des Casts: 
 
 
26 Hierzu allgemein Margrethe Bruun Vaage, The Antihero in American Tele-
vision, New York: Routledge 2016; Kathi Gormász, Walter White & Co: Die 




The show is rich with the music of New Orleans, with roughly twenty songs to an 
episode. There are actors who play musicians, but most of the musicians on 
screen are actual New Orleans musicians playing themselves.27 
 
Das gibt der Serie pluralistische und gleichzeitig subjektive Authenti-
zität; sie ist zwar Fiktion, aber »it feels real«.28 Hier zeigt sich ein 
wichtiges Charakteristikum von Qualitätsserien: Obschon sie fiktio-
nal sind, erscheinen zeitgenössische TV-Serien in unterschiedlicher 
Hinsicht als real. TREME handelt wie gesagt von den Folgen des Hurri-
canes Katrina, also von einem authentischen Gegenstand. Die Polizei-
serie HOMICIDE (USA 1983–1999, David Simon, NBC) basiert auf den 
Erlebnissen des Autors als Polizeireporter in Baltimore und erscheint 
damit inhaltlich authentisch. MAD MEN (USA 2007–2015, Matthew 
Weiner, AMC) oder BABYLON BERLIN (D seit 2017, Tom Twyker, Sky) 
schließlich haben einen historisierenden Stil, der die 1960er bzw. 
1930er Jahre wiederaufleben lässt. Fiktionale Authentizität umfasst 
zahlreiche Dimensionen von Realismus (wie Faktualität, Typizität, 
Plausibilität, narrative Konsistenz oder emotionale Glaubwürdig-
keit29), die sich insgesamt positiv auf das Publikumsengagement aus-
wirken, wenn sie mit perzeptueller Überzeugungskraft gepaart sind.30 
 
 
27 Margaret Groarke, Treme, in: New Political Science 33/2 (2011), S. 265–268, 
hier S. 266. 
28 David Simon, zit. nach Courtney George, Keeping It »Reals«: Narratives of 
New Orleans Jazz History as Represented in HBO’s Treme, in: Television & 
New Media 13/3 (2012), S. 225–234, hier S. 226. 
29 Vgl. Alice Hall, Reading Realism: Audiences’ Evaluation of the Reality of 
Media Texts, in: Journal of Communication 53/4 (2003), S. 624–641. 
30 Vgl. Rick Busselle und Helena Bilandzic, Fictionality and Perceived Realism 
in Experiencing Stories: A Model of Narrative Comprehension and Engage-
ment, in: Communication Theory 18/2 (2008), S. 255–280. 




Die perzeptuelle Überzeugungskraft von Quality TV beruht unter an-
derem auf visueller Distinktion: Stilistische Features und hohe pro-
duction values sind daher fast ebenso wichtig für Qualitätsserien wie 
Komplexität und Charaktertiefe.31 Die zwei semantischen Ebenen In-
halt und Stil verstärken einander. Viele Serien, wie z. B. LOST, orien-
tieren sich stilistisch an Kinoproduktionen und ähneln damit Block-
buster-Filmen.32 BREAKING BAD arbeitet zum Beispiel mit ungewöhnli-
chen Totalen oder Point-of-View-Shots, außerdem werden über das 
Licht besondere Effekte erzielt.33 Der Stil kann dabei so prägnant sein, 
dass das Artefaktische in den Vordergrund tritt und ein Verfrem-
dungseffekt eintritt. Solche selbstreferenziellen Formen machen auf 
die Vermitteltheit der Erzählung aufmerksam und erzielen dadurch 
»a double metafictional and metanarrational effect«.34 Diese Kombi-
nation aus diegetischem Vergnügen und formaler Bewusstheit und 
das damit einhergehende »dual-mode«-Unterhaltungserleben macht 
Quality TV aus.35 
 
 
31 Catherine Johnson, Quality/Cult Television: The X-Files and Television His-
tory, in: The Contemporary Television Series, hrsg. von Michael Hammond 
und Lucy Mazdon, Edinburgh: Edinburgh University Press 2005, S. 57–74, 
hier S. 59. 
32 Vgl. Susanne Eichner, Blockbuster Television: Neue Serien im Kontext von 
Produktion, Institution und Ästhetik, in: Transnationale Serienkultur (wie 
Anm. 19), S. 45–65. 
33 Vgl. zur Ästhetik von BREAKING BAD allgemein: Christine Lang und Chris-
toph Dreher, Breaking Down Breaking Bad: Dramaturgie und Ästhetik einer 
Fernsehserie, München: Wilhelm Fink 2013. 
34 Maria Poulaki, Puzzled Hollywood and the Return of Complex Films, in: 
Hollywood Puzzle Films, hrsg. von Warren Buckland, New York: Routledge 
2014, S. 35–53, hier S. 39. 
35 Jason Mittell, Narrative Complexity in Contemporary American Television, 





Gemeinhin gelten Fernseh-Genres als taxonomische Kategorien mit 
beschreibendem und organisierendem Charakter. Sie sind kulturell 
konstruiert und historisch verortet. Genres reduzieren Komplexität 
und Unsicherheit, indem sie Erwartungen und Rezeptionserleben 
rahmen und formen; sie klassifizieren und organisieren mediales Er-
leben, indem sie Konzepte wie kulturellen Wert und soziale Funktio-
nen aufrufen.36 Genres werden zumeist aus Eigenschaften des Textes 
oder spezifischen Produktionsstandards abgeleitet. Das funktioniert 
bei Qualitätsserien allerdings nicht, denn »they fit no discernible gen-
re at all—except quality«.37 Ich betrachte Quality TV daher als Meta-
Genre, welches komplexe, authentische und stilistisch herausragende 
Narrative bezeichnet, die am besten in einem dualen Rezeptionsmo-
dus betrachtet werden.38 Das Meta-Genre Quality TV wird diskursiv 
in einem spezifischen kulturellen Kontext konstruiert, indem über 
prototypische Qualitätsserien gesprochen und geschrieben wird – 
egal, ob im akademischen Kontext, von Kritiker_innen, Fans oder 
Marketing-Abteilungen.39 Der Diskurs besteht in der Regel aus drei 
Phasen: Definition, Interpretation und Evaluation, wobei die Evalua-
tionsphase bei Quality TV die wichtigste ist, weil das Meta-Genre hier 
in Relation zu anderen Genres positioniert wird: 
 
 
36 Jason Mittell, Genre and Television: From Cop Shows to Cartoons in Ameri-
can Culture, New York: Routledge 2004. 
37 Brett Martin, Difficult Men (wie Anm. 25), S. 271. 
38 Daniela Schlütz, Quality TV als Unterhaltungsphänomen (wie Anm. 3), 
S. 145ff. 
39 Vgl. Quality TV: Contemporary American Television and Beyond, hrsg. von 
Janet McCabe und Kim Akass, London: Tauris 2007. 
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The historical and cultural practices working to constitute genre categories are 
formative of notions of taste, making hierarchies salient both within and between 
genres.40 
 
Quality TV bezeichnet TV-Inhalte mit einem spezifischen Status, die 
sich von herkömmlichen Sendungen abgrenzen und die dem Publi-
kum einen Zusatznutzen bieten, indem sie dabei helfen, kulturelles 
Kapital und damit Reputation zu akkumulieren.41 Vergleichbar her-
kömmlichen Genres unterstützt das Meta-Genre Quality TV auf diese 
Weise die Selektion entsprechender Serien, rahmt die Sinnkonstruk-
tion und kanalisiert die Interpretation von Qualitätsserien. Außer-
dem fügt es der Nutzung symbolischen Wert bei. Wohlgemerkt: Eine 
Klassifikation als Quality TV geht nicht automatisch mit einer ent-
sprechenden individuellen Bewertung einher – ich kann eine Serie als 




Zeitgenössisches serielles Fernsehen ist subtil, polysem und gut ge-
macht. Es ist schwer zu decodieren und intellektuell wie emotional 
fordernd. Qualitätsserien eignen sich nicht zur Nebenbei-Nutzung, 
vielmehr sind sie eine Herausforderung. Wird diese gemeistert, ist 
 
40 Jason Mittell, Genre and Television (wie Anm. 36), S. 102. 
41 Daniela Schlütz und Beate Schneider, Does Cultural Capital Compensate 
for Cultural Discount? Why German Students Prefer US-American TV Se-
ries, in: Critical Reflections on Audience and Narrativity: New Connections, 
New Perspectives, hrsg. von Valentina Marinescu, Bianca Mitu und Silvia 
Branea, Stuttgart: ibidem-Verlag 2014, S. 7–26; dies., Katharina Emde-
Lachmund, Beate Schneider und Bettina Glanzner, Transnational Media 
Representations and Cultural Convergence: An Empirical Study of Cultural 
Deterritorialization, in: Communications 42/1 (2017), S. 47–66. 
42 Sarah Cardwell, Is Quality Television Any Good? Generic Distinctions, 
Evaluations and the Troubling Matter of Critical Judgement, in: Quality TV 
(wie Anm. 39), S. 19–34. 
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das intrinsisch lohnend. Das Gefühl ›es geschafft zu haben‹ fügt dem 
Unterhaltungserleben eine weitere Ebene hinzu: 
 
For those who have acquired the cultural competence needed to adopt an aes-
thetic disposition, it is possible to look differently upon a television series: to per-
ceive the artistic vision of an individual creator where once one may have seen 
stories with no discernable author; to reflect on the meaning of form even as one 
feels drawn into the pleasure of a gradually unfolding narrative; to recognize the 
threads of cultural and historical references woven into the fabric of a story; to 
appreciate the subtle subversion of genre conventions and audience expectations; 
and, most importantly, to celebrate the transcendence of the artwork over every-
day experience and more mundane forms of popular culture. Television series 
have provoked many responses over the years, but only recently have they invited 
cultural consecration as works of art.43 
 
Die Komplexität des Quality TV spiegelt sich in einem entsprechend 
facettenreichen, individualisierten Unterhaltungserleben. Der An-
spruch von künstlerischem Status und die notwendige Kennerschaft 
ergänzen zusätzlichen Wert. Qualitätsserien zu schauen wird als ge-
halt- und wertvoller wahrgenommen als ›einfach nur fernzusehen‹, 
denn die Qualitäts-Bezeichnung bringt kulturellen Status mit sich.44 
Quality TV hat symbolischen Wert, seine Nutzung und Wertschät-
zung zeichnet den selbsternannten ›Connaisseur‹ bzw. die ›Connais-
seuse‹ aus und grenzt ihn bzw. sie vom herkömmlichen Publikum 
ab.45 Wenn Fernsehen früher nur dann als Distinktionsmerkmal taug-
te, wenn man es nicht sah, hat sich das mit Quality TV geändert. 
 
 
43 Christopher Anderson, Producing an Aristocracy of Culture in American 
Television, in: The Essential HBO Reader, hrsg. von Gary R. Edgerton und 
Jeffrey P. Jones, Lexington: Kentucky University Press 2008, S. 23–41, hier 
S. 25. 
44 Michael Newman und Elana Levine, Legitimating Television (wie Anm. 12), 
S. 32. 
45 Daniela Schlütz u. a., Quality TV and Social Distinction (wie Anm. 14), S. 56. 
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Die Rolle von Musik in seriellem Quality TV 
 
Bei Filmmusik kann man vereinfacht46 zwischen diegetischer (source 
music) und non- bzw. extradiegetischer (background score, under-
score, ambient sound) Musik unterscheiden. Diegetische Musik exis-
tiert innerhalb des Filmuniversums und ist unmittelbar im dramati-
schen Geschehen verankert, sie ist quasi sichtbar: »diegetic music: 
music that (apparently) issues from a source within the narrative«;47 
so z. B. wenn in TREME Auftritte des Trompeters Delmond Lambreaux 
(Rob Brown) gezeigt werden. Extradiegetische Musik existiert außer-
halb der Welt des Films und dient als Kommentar oder emotionales 
Manipulationsmittel. Beide Varianten übernehmen in seriellen For-
maten vergleichbare Funktionen wie in Filmen im Allgemeinen:48 Als 
strukturelles Element unterstützt Musik auch hier die Dramaturgie 
und akzentuiert visuelle Details. Sie dient somit als Cue, der die Ver-
arbeitung und Lesart verändern kann (»das Einsetzen von Filmmusik 
als Signal für eine dramaturgisch entscheidende Szene«49). Als Mittel 
der Expression dient Musik der Stimmungsmodulation und evoziert 
Emotionen, setzt den Ton und schafft Atmosphäre. Auf informativer 
 
46 Für eine weitergehende Auseinandersetzung vgl. Morris B. Holbrook, Mu-
sic Meanings in Movies: The Case of the Crime-plus-Jazz Genre, in: Con-
sumption Markets & Culture 11/4 (2008), S. 307–327; Jeff Smith, Bridging 
the Gap: Reconsidering the Border between Diegetic and Nondiegetic Music, 
in: Music and the Moving Image 2/2 (2009), S. 1–25; Ben Winters, The Non-
diegetic Fallacy: Film, Music, and Narrative Space, in: Music & Letters 91/2 
(2010), S. 224–244. 
47 Claudia Gorbman, Narrative Film Music, in: Yale French Studies 60 (1980), 
S. 183–203, hier S. 197. 
48 Saskia Jaszoltowski und Albrecht Riethmüller, Musik im Film, in: Hand-
buch Musik und Medien, hrsg. von Holger Schramm, Wiesbaden: Springer 
VS 2018, S. 1–28; Tom Schneller, Technische Verfahren in der Filmmusik, in: 
Filmmusik: Ein alternatives Kompendium, hrsg. von Frank Hentschel und 
Peter Moormann, ebd. 2018, S. 1–14. 




Ebene etabliert sie Zeit und Ort des Geschehens. Außerdem definiert 
sie die Bilder und unterstützt so als Teil der Storyworld die mentale 
Verstehenskonstruktion.50 So dient Musik als Mittel der Konstruktion 
von Bedeutung und von individuellen Lesarten. Aber auch der Effekt 
abwesender Musik ist nicht zu unterschätzen, da sie den diegetischen 
Raum unmittelbarer, fassbarer werden lässt.51 Schließlich beeinflusst 
Musik die Rezeptionshaltung, z. B. durch die Induzierung von Span-
nung oder durch Genre-typische Untermalung.52 
Hinzu kommen Funktionalitäten der Musik, die insbesondere 
die Serialität hervorheben. Musik kann z. B. motivische Kontinuität 
über einen längeren Zeitraum sicherstellen; sie kann Cliffhanger 
kennzeichnen (man denke an die LINDENSTRASSE, D 1985–2020, Hans 
W. Geißendörfer, ARD/Das Erste) oder Episoden bzw. assoziierte Pa-
ratexte durch ein Titelthema rahmen wie bei GAME OF THRONES (USA 
2011–2019, David Benioff und D. B. Weiss, HBO). Weitere Funktionen 
sind das sog. mood setting durch die Variationen der Titelmelodie wie 
z. B. bei THE WIRE53 oder das Erwartungsmanagement durch Genre-
typische Musik (z. B. DEADWOOD, USA 2004–2006, David Milch, 
HBO). Annette Davison beschreibt darüber hinaus die Praktik, Ab-
spannmusik zu variieren, um das komplexe Storytelling von Flexi-
Narrativen zu unterstützen im Sinne eines Epilogs, der die Besonder-
heit einer Episode gegenüber der Serie an sich (symbolisiert durch die 
gleichbleibende Musik zum Einstieg) hervorhebt (wie etwa bei THE 
SOPRANOS, USA 1999–2007, David Chase, HBO): 
 
 
50 Ben Winters, The Non-diegetic Fallacy (wie Anm. 46), S. 230. 
51 Claudia Gorbman, Narrative Film Music (wie Anm. 47), S. 193. 
52 Tarek Krohn und Willem Strank, Besonderheiten der Musik von US-Fern-
sehserien: Ein Überblick über die geschichtliche Entwicklung und die spezifi-
schen Funktionen, in: Filmmusik: Ein alternatives Kompendium (wie Anm. 48), 
S. 147–179, hier S. 150. 
53 Ebd., S. 172. 
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The decision to provide curated music selections during the show’s end-credit 
sequences works against the notion of familiarity offered by a theme that returns 
at the end of each episode. Inserting a novel pre-existing music postface shifts the 
focus from the general (the serial as repeated experience) to the particular (the 
preceding episode).54 
 
Schließlich kann Musik noch besondere Aufgaben im Rahmen von 
Quality-TV-Serien übernehmen. So kann sie (oder auch die dazuge-
hörigen Lyrics55) als ergänzende semiotische Ressource die Bedeu-
tungsebenen eines Textes und so die Komplexität einer Qualitätsserie 
erweitern. Wie bei herkömmlichen Formaten kann Musik einfach den 
emotionalen Gehalt einer Szene auf der auditiven Ebene doppeln und 
damit verstärken (wie die Evozierung von Nostalgie bei STRANGER 
THINGS, USA seit 2016, The Duffer Brothers, Netflix), aber sie kann ihn 
auch konterkarieren, um eine weitere Ebene einzuziehen bzw. einen 
Subtext zu ergänzen.56 Letzteres wäre eher ein Kennzeichen für Qua-
lity TV. So unterstreicht z. B. das Violinkonzert, das eine Polizei-
Razzia in der ansonsten durch Rap-Musik geprägten Serie 4 BLOCKS 
(D 2017–2019, Marvin Kren, TNT-Serie) untermalt, die Ambiguität der 
Hauptfigur. Musik kann auch zur Authentizität beitragen, wenn z. B. 
Musiker_innen Teil des Casts sind (wie z. B. Kermit Ruffins bei TRE-
ME) oder Source-Musik als Mittel eingesetzt wird, um das sog. Real-
Feel zu unterstützen.57 
 
54 Annette Davison, The End is Nigh: Music Postfaces and End-Credit Sequen-
ces in Contemporary Television Serials, in: Music, Sound and the Moving 
Image 8/2 (2014), S. 195–215, hier S. 198. 
55 Vgl. Ilaria Moschini, Music and Series: The Verbalizing Role of Soundtrack 
Lyrics from TV Series to User-Generated Narrations, in: Visual Communica-
tion 10/2 (2011), S. 193–208. 
56 Tarek Krohn und Willem Strank, Besonderheiten der Musik von US-Fern-
sehserien (wie Anm. 52), S. 157. 
57 Ebd., S. 165. 
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Musik prägt zudem den signature style von Quality TV, indem 
z. B. das Songscoring eine typische Atmosphäre schafft wie die 80er-
Jahre-Musik bei STRANGER THINGS oder der deutsche HipHop in der 
Serie 4 BLOCKS, einzelne Episoden als Musicals produziert werden 
(wie neben vielen anderen Beispielen bei SCRUBS, S06 E06) oder der 
Soundtrack Teil des ästhetischen Gesamtkonzeptes ist wie z. B. bei 
MIAMI VICE (USA 1984–1990, Anthony Yerkovich, NBC) und damit 
stilbildend wirkt.58 Der besondere Stil kann auch dann durch musika-
lische Verfremdungseffekte geprägt werden, wenn sie nicht zum (fik-
tionalen) narrativen Raum der Serie gehört.59 Ein Beispiel dafür ist 
der extra-diegetische Einsatz von Musik in der Episode Negro y Azul 
von BREAKING BAD (S02 E07), in der eine Narcocorrido-Band, beste-
hend aus drei Gitarristen, eine knapp vierminütige Ballade anstimmt, 
in der ein »Gringo Boss« namens »Heisenberg« besungen wird, der 
sich unklugerweise mit einem mexikanischen Drogen-Kartell anlegt. 
Filmmusik ist schließlich Teil des konnotativen Systems und über-
nimmt eine soziale Funktion als Bindeglied zwischen den anderen 
filmästhetischen Aspekten. Sie stellt so Kontinuität zwischen Szenen 
her (»auditory match«60) oder bringt durch Zitate außerfilmische 
Kontexte ein. Das Erkennen solcher Zitate kann ein Distinktionsge-
fühl bewirken. Dazu trägt auch die narrative Bedeutung von Musik 
durch die Repräsentation kultureller Kontexte bei, die über die Film-
handlung hinausweisen. TREME kann so als »Prisma kulturhistori-
scher Referenzen«61 gelesen werden. 
 
* * * 
 
 
58 Vgl. Ilaria Moschini, Music and Series (wie Anm. 55). 
59 Ben Winters, The Non-diegetic Fallacy (wie Anm. 46), S. 228. 
60 Claudia Gorbman, Narrative Film Music (wie Anm. 47), S. 201. 
61 Nach Saskia Jaszoltowski und Albrecht Riethmüller, Musik im Film (wie 
Anm. 48), S. 17. 
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Konstituierend für serielles Quality TV sind Charakteristika wie tex-
tuelle Komplexität, bedingt durch eine flexible Narrationsstruktur, 
ein großes Figurenensemble, zahlreiche Leerstellen im Text und in-
tertextuelle Vernetzungen, Authentizität, die sich aus realistischen 
Inhalten und vielschichtigen Charakteren ergibt, sowie ein erkennba-
rer, häufig kinematografischer Stil. Quality TV als kulturell gebunde-
nes, diskursives Konstrukt kann als Meta-Genre verstanden werden, 
welches Selektion, Rezeption und Wirkung von Qualitätsserien be-
einflusst. Der Wert seriellen Quality TVs besteht für die Rezipieren-
den in einem kognitiv und affektiv fordernden Unterhaltungserleben 
mit symbolischem Zusatznutzen wie z. B. einem Distinktionsgewinn. 
Alle diese Charakteristika, die Quality-TV-Serien auszeichnen, kön-
nen musikalisch umgesetzt, durch Musik unterstützt oder ergänzt 
werden. Es ist an der Zeit, diesen Zusammenhang theoretisch wie 




Ein musikalisches Kostüm für Jesse Pinkman: 
Charakterisierung mittels präexistenter Musik 




BREAKING BAD (USA 2008–2013) ist eine vielfach ausgezeichnete Serie 
von Vince Gilligan, die zuerst vom Fernsehsender AMC ausgestrahlt 
wurde und vor allem dank Netflix große Bekanntheit erlangte. Sie er-
zählt die Geschichte des krebskranken Walter White, der sein depri-
mierendes Dasein als Chemie-Lehrer an einer Highschool hinter sich 
lässt und den Weg eines Kriminellen einschlägt (englisch: »to break 
bad«). Verkörpert von Bryan Cranston, nimmt er in der 62 Episoden 
zählenden Serie die Hauptrolle ein. 
Doch seine Wandlung zum Bösen hätte nicht vollzogen werden 
können ohne seinen ehemaligen Schüler Jesse Pinkman, dargestellt 
von Aaron Paul. Von ihm wird er ins Drogengeschäft eingeführt, 
konkret: in das Geschäft mit Methamphetamin (auch »Crystal«, 
»Meth« oder »Crystal Meth« genannt). Walter erhält von Jesse krimi-
nelles Know-how und macht ihn zu seinem Handlanger. Jesse wiede-
rum profitiert von Walters chemischer Expertise und dem so gewon-
nenen Produkt: dem Crystal Meth, von dem er sich das große Geld 
erhofft. Zwischen Walter White und Jesse Pinkman entsteht eine un-
heilvolle Symbiose, eine gegenseitige Abhängigkeit durch ihr gehei-
mes, illegales Geschäft, aber auch eine Art Vater-Sohn-Beziehung, die 
jedoch ständig von Vertrauensbrüchen erschüttert wird. Kurz: Ohne 
Jesse Pinkman hätte es ›Heisenberg‹, Walter Whites böses Alter Ego, 
nicht gegeben. Er verhilft ihm unfreiwillig zur ›Geburt‹ und ist we-
sentlich an seinem Aufstieg beteiligt. Das macht ihn zur wichtigsten 
Nebenfigur in dieser Serie. 
Wie bei grundsätzlich jeder Filmfigur, so beruht auch die Cha-
rakterisierung von Jesse Pinkman auf dem Zusammenspiel verschie-
dener filmischer Mittel, sei es dem Text, der schauspielerischen Aus-
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gestaltung, der Kleidung, der Mise en Scène, also dem Aufbau des 
Bildes, aber auch der Montage, also der Kameraführung und dem 
Schnitt. Ebenso trägt die Musik zur Formung des Charakters bei, was 
in diesem Artikel näher beleuchtet werden soll. 
Seit der Entstehung des Films und der Filmmusik haben sich 
verschiedene musikalische Techniken etabliert, durch die ein Film-
charakter ausgedeutet werden kann. Beispielsweise kann die Musik 
die Gefühlswelt eines Charakters hörbar machen – ganz im Sinne der 
mood technique – oder mittels Underscoring die Bewegungen und 
Handlungen eines Charakters akustisch hervorheben. Filmkompo-
nist_innen können in dieser Weise nuanciert und flexibel auf die 
Charakterisierung einwirken. In BREAKING BAD allerdings ist kaum 
originäre Filmmusik zu hören. Eingesetzt wurde stattdessen vor allem 
präexistente Musik, also Stücke, die vor Erscheinen der Serie bereits 
in anderen Kontexten veröffentlicht worden waren. Meistens handelt 
es sich um weniger bekannte Popsongs. 
Wie also wirkt sich präexistente Musik (nachfolgend auch 
»kompilierter Score« oder source music genannt) auf die Charakteri-
sierung von Jesse Pinkman aus? Um diese Frage zu beantworten, wird 
zunächst sein Charakter analysiert. Es folgt eine Diskussion der Mög-
lichkeiten präexistenter Musik im Allgemeinen und in BREAKING BAD 
im Besonderen, wobei bereits einige mögliche Strategien herausge-
stellt werden sollen. Danach werden drei Szenen analysiert, in denen 
Jesse Pinkman jeweils im Mittelpunkt steht. Der Umgang mit der 
Musik in diesen Szenen ist substanziell verschieden, wodurch ein 
breites Spektrum der Einsatzmöglichkeiten und Wirkungsweisen 
präexistenter Musik erfasst werden kann. 
Meine Untersuchung beschränkt sich auf die erste Staffel, wozu 
folgende Überlegung führte: Die Charaktere entwickeln sich im Ver-
lauf der Serie persönlich weiter. Damit sich die Szenen miteinander 
vergleichen lassen, sollte aber mindestens ein Faktor konstant sein, in 
diesem Fall der Stand der persönlichen Entwicklung. Außerdem ist 
die erste Staffel für die Untersuchung Jesse Pinkmans besonders rele-
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vant, schließlich sollte er ursprünglich am Ende dieser Staffel sterben. 
Verhindert wurde das lediglich durch einen Autorenstreik, der den 
Dreh der Staffel frühzeitig beendete. Bei dieser Gelegenheit wurde die 
Rolle des Jesse Pinkman überdacht und er letztlich ›am Leben gelas-
sen‹. In der ersten Staffel erleben wir also den prototypischen Jesse, 
wie wir ihn im Laufe späterer Staffeln erinnern sollten. 
 
Wer ist Jesse Pinkman? Eine Charakterstudie 
 
Er dürfte Anfang oder Mitte zwanzig sein, trägt stets eine gestreifte 
Mütze, schlabberige Jeans und einen Sweater – ein Outfit, in dem er 
zu versinken droht. Seine Gestik scheint er sich bei schwarzen Rap-
pern abgeguckt zu haben. Er ist schlagfertig und bedient sich gerne 
des Slangs der Ghettos. Vor allem das Wörtchen »Yo« strapaziert er 
häufig. Sein Anrufbeantworter meldet sich mit »What up Bi-atch?«. 
Sein Äußeres und seine Sprache verraten Jesse schnell als einen 
unsicheren jungen Mann mit dem Drang nach Anerkennung. Er ver-
sucht mit allen Mitteln cool zu wirken, womit er aber nie ganz über-
zeugt. »Who is this kid?«, fragte sich dementsprechend auch BREA-
KING BAD-Music Supervisor Thomas Golubić. In seinen Augen ist Jesse 
anfangs »a certainly annoying character.«1 
Die ersten Episoden von BREAKING BAD liefern dazu die passen-
de Hintergrundgeschichte: Jesse entstammt einer weißen Mittel-
schichtsfamilie, wohnt aber allein in einer Villa, die er von seiner 
Tante geerbt hat. Geld verdient er mehr schlecht als recht mit der 
Herstellung und dem Verkauf von Crystal Meth, das er auch selbst 
konsumiert, ebenso wie Marihuana. Auch hatte er schon mehrere 
Kontakte zur DEA, der Drug Enforcement Administration. Aufgrund 
seines Drogenkonsums ist das Verhältnis zu seiner Familie zerrüttet. 
 
1 Ohio University School of Media Arts & Studies, Josh Antonuccio, Thomas 
Golubić, An Interview With Breaking Bad & Walking Dead Music Supervi-
sor Thomas Golubić, 21. April 2014, <www.youtube.com/watch?v=TlYzUAY 
MqpM&t=2236s> (Abruf am 23. Februar 2019), 32'09"–32'15". 
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Zwar hat Jesse einen weiten Bekanntenkreis und einige enge Freunde, 
aber – so bemerkt Jami L. Anderson – »he has no one to whom he can 
turn for real emotional support«.
2
 Jesse macht immerhin Anläufe, 
seinem verlotterten Leben zu entkommen, lässt sich dabei aber 
schnell entmutigen. Justin C. Donhauser analysiert: »Jesse opts for 
quick fixes, and where those aren’t available he often simply gives up 
and hits the pipe.«
3
 Insgesamt, so konstatiert Stephen Glass, betonen 
die Staffeln 1 bis 3 »his laziness in life and work«.
4
 
In vielen Dingen ist Jesse somit das exakte Gegenteil von Wal-
ter White, dem akkuraten, zielstrebigen, berechnenden und nach au-
ßen so spießigen Familienvater. Diese Verschiedenheit sorgt für eini-
ge komische Momente und führt zu diversen Konflikten. Warum sich 
Jesse trotzdem mit Walter zusammentut? Wahrscheinlich, weil er 
jemanden braucht, der ihm sagt, wo es langgeht. Außerdem hegt er 
große Anerkennung für Walters Fähigkeiten in der Meth-Herstellung. 
»This is art«, sagt er dazu einmal. 
Obwohl die wissenschaftliche Literatur über BREAKING BAD sehr 
umfangreich ist, setzten sich bisher nur wenige Texte mit Jesse Pink-




2 Jami L. Anderson, A Life Not Worth Living, in: Breaking Bad: Critical Es-
says on the Contexts, Politics, Style, and Reception of the Television Series, 
hrsg. von David P. Pierson, Lanham u. a.: Lexington Books 2014, S. 103–118, 
hier S. 104. 
3 Justin C. Donhauser, If Walt’s Breaking Bad, Maybe We Are Too, in: Break-
ing Bad and Philosophy: Badder Living through Chemistry, hrsg. von David 
R. Koepsell und Robert Arp, Chicago u. a.: Open Court 2012 (Popular Cul-
ture and Philosophy 67), S. 113–123, hier S. 114. Vgl. Lara C. Stache, Breaking 
Bad: A Cultural History, Lanham u. a.: Rowman & Littlefield 2017, S. 72. 
4 Stephen Glass, Better Than Human, in: Breaking Bad and Philosophy (wie 
Anm. 3), S. 91–100, hier S. 93. 
5 Laut David R. Koepsell und Robert Arp dient Jesse Walter »as a sort of sur-
rogate child«: A Fine Meth We’ve Gotten Into, in: Breaking Bad and Philos-
ophy (wie Anm. 3), S. VII–IX, hier S. VIII; vgl. Lara C. Stache, A Cultural 
History (wie Anm. 3), S. 75. Dustin Freeley betont Jesses Eigenschaft, sich 
von Walter White manipulieren zu lassen, »an empty vessel into which 
Walt-as-Heisenberg can impart knowledge«: The Economy of Time and 
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Gemessen an der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit scheint Jesse 
also nur eine Nebenfigur zu sein, die den Charakter Walter White in 
irgendeiner Weise zu unterstützen hat. Es gibt aber auch andere Les-
arten. So sieht Abby Bentham in Jesse einen Deuteragonisten, also 
den zweitwichtigsten Charakter der Serie.
6
 Dietmar Böhmer legt so-
gar nahe, dass Jesse dem Archetypen eines Helden viel eher entspre-
che als Walter White: 
 
Während Walter ein breaking bad verzeichnet, verzeichnet Jesse ein breaking 
good. […] Jesse entwickelt sich im Verlauf der beiden letzten Staffeln fast schon 





Multiple Existences in Breaking Bad, in: Breaking Bad: Critical Essays (wie 
Anm. 2), S. 33–52, hier S. 43. Gertrud Koch sieht in Walter White einen 
»Don Quijote, der im materiellen Hedonisten Jesse seinen Sancho Pansa 
im Land der chemischen Drogen gefunden hat«: Breaking Bad, Zürich: 
Diaphanes 2015, <d-nb.info/1071090119/34> (Abruf am 25. Februar 2019), 
S. 69. Diesen Darstellungen ist gemeinsam, dass sie ein hierarchisches Ge-
fälle beschreiben. Laut Lara C. Stache manifestiert Jesse dieses Gefälle so-
gar noch, indem er Walter »Mr. White« nennt, »establishing the alpha-
beta dynamic of teacher and student«: A Cultural History (wie Anm. 3), 
S. 21. Ray Bossert hingegen beschreibt eher eine Komplizenschaft auf Au-
genhöhe ähnlich jener von Shakespeares Macbeth und seiner Gattin: »Like 
Lady Macbeth, Pinkman’s role as accomplice also binds him to the protag-
onist: through the beginning of their stories, they’re the only characters 
that share the protagonist’s secret as well as guilt«: Macbeth on Ice, in: 
Breaking Bad and Philosophy (wie Anm. 3), S. 65–77, hier S. 75. 
6 Siehe Abby Bentham, Art or Science? Formulating Empathy in Vince Gilli-
gan’s Breaking Bad, in: Exploring Empathy: Its Propagations, Perimeters, 
and Potentialities, hrsg. von Rebecca J. Nelems und L. J. Theo, Leiden u. a.: 
Brill 2017, S. 161–192, hier S. 177. 
7 Dietmar Böhmer, Theologie in Breaking Bad, München: GRIN 2018, <d-nb. 
info/1174899182> (Abruf am 25. Februar 2019), S. 19. Vgl. Ian Dawe, Men of 
Legacy: Breaking Bad’s Solutions to Mortality, in: Masculinity in Breaking 
Bad: Critical Perspectives, hrsg. von Bridget R. Cowlishaw, Jefferson: 
McFarland & Company 2015, S. 139–161, hier S. 144; Jami L. Anderson, A Life 
Not Worth Living (wie Anm. 2), S. 110. 
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In den letzten Staffeln, wohlgemerkt. In der ersten kommt sein Altru-
ismus nur in wenigen Momenten zum Vorschein, zum Beispiel in der 
vierten Episode, als er vorgibt, der Besitzer eines Joints zu sein, der 
eigentlich seinem jüngeren Bruder gehört. Ihn zu schützen nimmt Jes-
se den erneuten Rauswurf aus dem Elternhaus in Kauf – eine selbstlo-
se Geste, in der sich bereits andeutet, was in späteren Staffeln stärker 
betont wird, nämlich dass Jesse das Wohlergehen anderer vor sein 
eigenes stellt und ihr Leid wie ein Samariter auf sich nimmt. 
 
Über den Einsatz präexistenter Musik in Filmen und Serien 
 
Die Limitierungen von präexistenter Musik im Film liegen auf der 
Hand: Anders als ein originärer Score ist diese starr fixiert. Die Stücke 
können dem zeitlichen Ablauf der Szenen nur bedingt angepasst 
werden, eher müssen sich Schnitt und Abfolge der Szene den Songs 
anpassen. Auch transportiert sie möglicherweise nicht exakt die ge-
wünschte Aussage. Eigens komponierte Filmmusik, so die erste Ver-
mutung, wäre da treffsicherer. Wo aber liegen die Vorteile des prä-
existenten Scores? Zum einen sind sie in den besonderen Produkti-
onsabläufen beim Fernsehen zu suchen. So stellt Carlo Nardi fest: 
 
In particular, the limited production time available for television series as com-
pared to feature films requires that the time between production and airing be 




Auch sei der Einsatz präexistenter Musik häufig billiger als die Ent-
wicklung eines neuen Scores. Das allein mag für manche Produzent_ 
innen schon Grund genug sein, um keine neue Filmmusik schreiben 
zu lassen. Doch es gibt auch viele Produktionen mit langen Drehzei-
ten und großem Budget, in denen sich Regisseure trotzdem für source 
 
8 Carlo Nardi, Mediating Fictional Crimes: Music, Morality, and Liquid Iden-
tification in Breaking Bad, in: Breaking Bad: Critical Essays (wie Anm. 2), 
S. 173–189, hier S. 175f. 
Ein musikalisches Kostüm für Jesse Pinkman 
 31 
music entschieden haben; Stanley Kubrick war in dieser Hinsicht ein 
Vorreiter, weitere prominente Beispiele sind Martin Scorsese und 
Quentin Tarantino. Ihre Strategien wurden vielfach untersucht. Da-
bei zeigte sich, dass die drei etablierten Filmmusiktechniken – näm-
lich das Underscoring,
9
 die mood technique10 und die Leitmotivtech-
nik
11
 – auch mit präexistenter Musik ausgeführt werden können. Au-
ßerdem stellte sich heraus, dass Intertextualität oft eine wesentliche 
Rolle in der Entscheidung spielte. Präexistente Musik, so die gängige 
Meinung, hat in ihrer außerfilmischen Rezeptionsgeschichte Bedeu-




Nicht immer sind es die Regisseur_innen, die den präexistenten 
Score für ihre Filme zusammenstellen. Manchmal übernehmen Film-
komponist_innen oder ein Music Supervisor bzw. eine Music Super-
visorin diese Aufgabe. Er oder sie wählt die passenden Musikstücke 
aus und ist dafür zuständig, die Rechte an den Werken einzuholen 
und sich um die finanzielle Abwicklung zu kümmern. Für BREAKING 
BAD war es Thomas Golubić, der die komplette Serie als Music Super-
 
9 Zu Scorsese siehe Ingo Lehmann, Vexierspiele durchs Opernglas: Die Spur 
der Oper und ihre Relevanz in Martin Scorseses Spielfilmen, in: Martin Scor-
sese: Die Musikalität der Bilder, hrsg. von Guido Heldt, München: edition 
text + kritik 2015 (FilmMusik 2), S. 49–68, hier S. 59. 
10 Zu Tarantino siehe Edwin Page, Quintessential Tarantino, London u. a.: 
Marion Boyars 2005, <ebookcentral.proquest.com/lib/leip/reader.action? 
docID=898231> (Abruf am 25. März 2019), S. 19f. Zu Scorsese siehe Willem 
Strank, Sex, Drugs & Miscellaneous Styles: Musik in The Wolf of Wall 
Street, in: Martin Scorsese (wie Anm. 9), S. 95–115, hier S. 106. 
11 Siehe Stephan Sperl, Die Semantisierung der Musik im filmischen Werk 
Stanley Kubricks, Würzburg: Könighausen & Neumann 2006, S. 88. Die 
Suche nach Erinnerungs- bzw. Leitmotiven im präexistenten Score von 
BREAKING BAD erübrigt sich jedoch, da jeder Song nur ein Mal gespielt 
wird. 
12 Für Scorsese siehe Ingo Lehmann, Vexierspiele (wie Anm. 9), S. 65. Für 
Kubrick siehe Gerrit Bodde, Die Musik in den Filmen von Stanley Kubrick, 
Osnabrück: Der andere Verlag 2002, hauptsächlich S. 131–144. 
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visor betreute. Zuvor war er in gleicher Funktion bereits für so popu-
läre Serien wie SIX FEET UNDER und THE WALKING DEAD tätig gewesen. 
Wie also formt man einen Seriencharakter mithilfe eines kom-
pilierten Scores?
13
 Naheliegend wäre es, möglichst populäre Musik-
stücke auszuwählen, denn hier ist die Chance am größten, das Vor-
wissen des Publikums zu aktivieren. Im Fall von Jesse Pinkman hätte 
sich beispielsweise ein Titel des Gangsta-Rappers Kanye West ange-
boten. Diese Option hat Thomas Golubić zumindest in Erwägung ge-
zogen. Das schmale Budget der Produktion habe ihm diesen Wunsch 
allerdings verwehrt: 
 
It would have been great to put in like, you know, a Kanye West track or, you 
know, a Jay-Z track, but we simply couldn’t afford it, it wasn’t a possibility for us. 
[…] So we went after independent music […] and I think part of the fun of that 




In der Tat findet man in der ersten Staffel der Serie nur wenige Songs, 
die von bekannten Künstler_innen stammen oder zuvor in den vorde-
ren Plätzen der Charts aufgetaucht waren.
15
 Zudem verweist Thomas 
Golubić auf ein weiteres Problem: dass nämlich sehr bekannte Musik-
stücke eine Szene auch konnotativ überfrachten können. Die Zeit-
schrift PopMatters zitiert ihn hierzu wie folgt: 
 
13 In einem Interview erläutert Golubić seine Arbeitsweise als Music Super-
visor: »Well for any project you—there are different stages in that project. 
So for example for Breaking Bad, once I was hired on a pilot, it was my job 
to go through that show and to analyze it for music and look at what was 
tempted in. Temping means that you put in music in there temporarily. 
The idea is that some of that will be replaced at some point, or might be 
replaced. And then essentially analyzing everything, figuring out where we 
gonna go«: An Interview With Thomas Golubić (wie Anm. 1), 07'46"–08'12". 
Vgl. auch Carlo Nardi, Mediating Fictional Crimes (wie Anm. 8), S. 176. 
14 An Interview With Thomas Golubić (wie Anm. 1), 33'05"–33'52". 
15 Eine Liste aller in BREAKING BAD verwendeten Stücke steht auf der Website 
der von Thomas Golubić gegründeten Organisation SuperMusicVision: 
Complete Breaking Bad Song List, <supermusicvision.com/bb-soundtrack. 
html> (Abruf am 20. März 2019). 
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When you hear a song that you know really well, that you’ve heard on the radio 
all summer, you’re [sic] bring a lot of your associative experiences to that experi-
ence when you hear that song. Which means if you’re watching a film, especially 
narrative, and you hear a song that you recognize, it’s not keeping you in the sce-





Den Vorteil unbekannter Stücke sieht Golubić folglich darin, dass sie 
sich mit der Szene verbinden können, ohne sich dabei in den Vorder-
grund zu drängen: 
 
If you do it right and the timing is right, you will never think of that scene with-
out hearing that song, you will never hear that song and not think of that scene. 




Eine weitere naheliegende Methode, einem Filmcharakter musikali-
sches Profil zu geben, wäre, Songs anhand passender Texte auszu-
wählen. In der Tat finden sich in BREAKING BAD zahlreiche Szenen, in 
denen Songtexte die Handlung zu kommentieren scheinen.
18
 Zwar 
sagt Golubić in einem Interview: »Lyrics are usually accidents more 
than they are intentional for me.«
19
 Gleich im Anschluss beschreibt er 
jedoch eine Montage, in der er sich aufgrund der Lyrics für einen spe-
ziellen Song entschieden hat. Diese Strategie sollte bei der Analyse 
also nicht generell außer Acht gelassen werden. 
 
16 Josh Antonuccio, Thomas Golubic: The Master of the Scene, in: PopMatters, 
13. August 2013, <www.popmatters.com/174323-thomas-golubic-the-master 
-of-the-scene-2495733651.html?rebelltitem=1#rebelltitem1> (Abruf am 11. 
März 2019). 
17 Ebd. 
18 Beispielhaft erwähnt sei hier der Song DLZ der Band Dear Science, der in 
S02 E10 Walter bei einem Einkauf im Baumarkt begleitet. Allerhand Voka-
beln aus dem Bereich der Chemie und der Physik bestimmen die Stro-
phen, im Refrain heißt es »Never you mind death professor«. Vgl. Carlo 
Nardi, Mediating Fictional Crimes (wie Anm. 8), S. 177–182. 
19 An Interview With Thomas Golubić (wie Anm. 1), 39'05"–39'11". 
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Am wesentlichsten für Golubićs musikalische Charakterisierung 
scheint jedoch eine andere Methode zu sein, die ich als »musikalische 
Kostümierung« bezeichne. Musik ist für Golubić Ausdruck einer so-
ziokulturellen Identität oder auch einer Suche danach. Laut eigenen 
Aussagen stellt er sich vor, welche Musik die Charaktere von sich aus 
hören würden. Dabei geht er davon aus, dass sie dies auch tun, um 
ein Signal an ihr gesellschaftliches Umfeld zu senden, zum Beispiel 
um ihre Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gruppe zu zeigen. 
Dadurch erhalte die Musikauswahl eine biografische Dimension: Mit 
der Entwicklung eines Charakters können sich seine musikalischen 
Vorlieben wandeln.
20
 Im Fall von Jesse Pinkman steht für Golubić 
dessen Streben nach Anerkennung im Mittelpunkt: 
 
You know, he just comes across like this clown who is trying to be black and he is 
sort of awkward and he is like this cool dude and/or trying to be a cool dude, but 
is anything but. And one of the fun things about Jesse, and this is one of the con-
versations we had,
21
 is, he has a sort of aspirational music taste. […] It’s not the 
taste of his music, it’s what he wants other people to think that he likes. And that 
creates an interesting circumstance because then you can sort of allow a slight 
artificiality or something that gives you a little bit of distance from the character 




Folgt man Golubić, so ist Jesses Musik als akustische Selbstdarstel-
lung zu verstehen. Ob dies nur manchmal oder sogar bei jedem Mu-
sikeinsatz so zu sehen ist – so konkret wird Golubić leider nicht. 
Immerhin passt dazu auch Peter Moormanns Beobachtung, 
dass sich Jesses musikalische Vorlieben je nach seelischer Verfassung 
und Lebenslage im Laufe der Serie verändern: Vom coolen HipHop 
über lässigen Reggae und intimen Dancehall bis zu hartem Heavy 
 
20 Dieses Vorgehen beschreibt Golubić zunächst am Beispiel des Charakters 
Claire aus der HBO-Serie SIX FEET UNDER: An Interview With Thomas Golu-
bić (wie Anm. 1), 30'10"–32'05". 
21 Vermutlich meint Golubić ein Gespräch mit Regisseur Vince Gilligan. 
22 Ebd., 32'15"–32'48". 




 Moormanns Darstellung erscheint jedoch sehr 
verallgemeinernd und dürfte vorrangig auf der Beobachtung der die-
getischen Musik beruhen. Denn die nicht-diegetischen Musikeinsätze 
sind weit vielfältiger und weniger plakativ, schon in der ersten Staffel. 
Sie reichen von Synthie-Rock und ›Weltmusik‹ über Reggae und 
HipHop, dann aber wieder bis zu elektronischer Musik à la Kraft-
werk, modernem Soul und überraschenderweise auch poppigem Jazz 
der 1960er Jahre. Bis auf ›Weltmusik‹ und Jazz sind all das Musikrich-
tungen, die Jesse wohl selbst hören würde, die mal seine zur Schau 
getragene Lässigkeit unterstreichen, dann wieder sein Rebellentum.
24
 
Mit der Charakterisierung durch Musik in BREAKING BAD setzte 
sich auch Carlo Nardi auseinander. Im Zentrum seiner Untersuchung 
steht sein Konzept der liquid identification: Zuschauer_innen müssen 
demnach ihre Identifikation mit den Charakteren stets neu aushan-
deln. Diese Identifikation werde durch die moralisch fragwürdigen 
Handlungen der Charaktere herausgefordert. Nardi interessiert nun 
besonders »how a compiled music score encourages or inhibits iden-
tification processes as it articulates representations of crime.«
25
 Bei 
der Analyse von vier präexistenten Songs in den jeweiligen Szenen 
kommt der Autor zu unterschiedlichen Ergebnissen:
26
 Der erste Song 
fördere die Identifikation mit dem agierenden Charakter, indem er 
den Spannungsverlauf der Szene nachvollziehe. Zwei weitere Songs 
 
23 Siehe Peter Moormann, Im Takt des Todes: Musik und Sound Design in 
Breaking Bad, in: Ambivalenzwucherungen: Breaking Bad aus bildungs-, 
kultur- und sozialwissenschaftlichen Blickwinkeln, hrsg. von Olaf Sanders, 
Anja Besand und Mark Arenhövel, Köln: von Halem 2016, S. 57–70, hier 
S. 65f. 
24 Überhaupt hat Musik für Jesse eine große Bedeutung. Häufig sieht man 
ihn mit Kopfhörern, in seinem Haus steht außerdem ein Schlagzeug. In 
einer zusätzlichen Minisode erfährt man, dass Jesse einst eine Band ge-
gründet hat. Später ist eine mächtige Stereoanlage seine erste Anschaf-
fung, nachdem ihm das Meth-Geschäft viel Geld eingebracht hat. 
25 Carlo Nardi, Mediating Fictional Crimes (wie Anm. 8), S. 175. 
26 Im Folgenden beziehe ich mich auf ebd., S. 179–184. 
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stünden einer Identifikation eher im Wege, da sie sich als ironische 
Kommentare lesen lassen und so eine humoristische Distanz erzeu-
gen. Der vierte Song lasse ebenfalls keine Identifikation zu: Hier ver-
binde sich die Musik zwar mit der Figur, aber das Genre sei so kurios, 
dass es für Komik sorge und dadurch Empathie verhindere. 
Identifikation ist natürlich nicht das Gleiche wie Charakterisie-
rung, sondern ein Effekt derselben, der dann zu beobachten ist, wenn 
eine emotionale Nähe zwischen dem Charakter und dem Zuschauer 
bzw. der Zuschauerin besteht. Aufschlussreich für die vorliegende 
Studie ist jedoch, dass Nardi stets auf Gestaltungselemente traf, die 
Figur und Musik verbinden, zum Beispiel rhythmische Schnitte, die 
Stimmung eines Songs oder den Songtext. Einerseits besteht also eine 
Nähe zwischen Musik und Figur. Im gleichen Moment ist aber auch 
eine Distanz zwischen beiden möglich. Diese Dichotomie soll in den 




(1) Erste Begegnung 
 
Bereits in der ersten Episode begegnen wir Jesse, und zwar in einer 
pikanten Situation. Walter begleitet seinen Schwager, einen DEA-
Polizisten, bei einem Einsatz. Während die Drogenfahnder das Haus 
des Meth-Kochs durchsuchen, wartet Walter auf dem Rücksitz eines 
Autos und beobachtet das Geschehen. Da klettert aus dem Fenster 
des Nachbarhauses Jesse Pinkman, nur mit Unterhose bekleidet. Auf 
dem Vordach versucht er, seine Jeans anzuziehen, wobei er stolpert 
und im slapstickhaften Salto vom Dach fällt. Eine nackte Frau wirft 
ihm noch seine Kleidung hinterher. Jesse presst sich gegen die Haus-
wand, will offensichtlich nicht entdeckt werden. Da treffen sich die 
Blicke der beiden; Walter murmelt verwundert »Pinkman?«. Jesse 
gibt ihm mit Gesten zu verstehen, dass er ihn nicht verraten soll. Die-
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ser ist sichtlich verblüfft und sieht nur zu, wie Jesse zu einem Auto 
rennt und davonfährt. 
Was diese Szene verdeutlicht: Jesse ist harmlos. Er war auf die 
Hausdurchsuchung offensichtlich nicht vorbereitet. Seine Reaktion 
ist spontan, improvisiert, tollpatschig. Außerdem weiß das Publikum 
nun, dass zwischen Walter und Jesse eine Beziehung besteht, wenn 
auch keine besonders enge. 
Begleitet wird diese Szene von einem Song des mexikanischen 
Gitarrenduos Rodrigo y Gabriela: Tamacun, ein rockiger Flamenco, 
der sich durch Geschwindigkeit, Triller und synkopierte Rhythmen 
auszeichnet. Das Tempo des Songs entspricht der Hastigkeit von Jes-
ses Aktionen. Allerdings gibt die Musik keineswegs die Bedrohung 
wieder, in der sich Jesse befindet: Immerhin entgeht er hier nur 
knapp dem Gefängnis. Die Musik aber versprüht Leichtigkeit. Sie be-
wegt sich meist im durtonalen Raum und die harmonischen Fort-
schreitungen sind einfach. Für diese Diskrepanz gibt es zwei mögli-
che Erklärungen: Entweder unterstellt man Jesse eine gewisse Unbe-
schwertheit im Umgang mit seinem Schicksal, als wäre das Gefängnis 
für ihn nicht mehr als ein kleines Übel. In diesem Fall wäre der Song 
als mood music zu deuten. Oder aber die Musik soll gezielt eine emo-
tionale Distanz zwischen Jesse und dem Publikum schaffen. Letztere 
Erklärung erscheint insofern als schlüssiger, als dass wir Jesse in die-
ser Szene stets aus einiger Entfernung betrachten, meistens aus der 
Perspektive, die Walter im Auto auf ihn hat. Sowohl bildlich als auch 
musikalisch wird also Distanz aufgebaut. Empathie wird nicht zuge-
lassen, dafür aber Humor. Mit dem Wissen, dass das Nachbarhaus 
gerade von schwer bewaffneten Polizisten gestürmt wird, entsteht 
hier ein starker Kontrast. Nicht zuletzt illustriert das musikalische 
Genre mit seiner Kuriosität die Verblüffung, die das TV-Publikum in 




(2) »Fly, don’t let nobody tell you you ain’t fly« 
 
In Episode 4 erleben wir Jesse das erste Mal innerhalb seiner peer 
group, nämlich gemeinsam mit seinen Freunden Combo und Skinny 
Pete, die ihn in seiner Villa besuchen. Die Szene beginnt mit einem 
Blick auf Combo, der ein großes Loch in der Decke des Hausflurs be-
merkt. Dieses Loch ist beim Auflösen einer Leiche in Säure entstan-
den, was Jesse – wie wir gleich erfahren werden – vor seinen Freun-
den vertuschen will. Weiter geht es in einem Zimmer mit düsterem 
Licht. Jesse und seine Freunde haben es sich auf Sesseln und einer 
Couch bequem gemacht. Das Gespräch beginnt mit Trivialitäten, lan-
det aber schnell bei dem Loch in der Decke, welches Jesse notdürftig 
erklärt mit »I think the house is just settling«. Danach kommt die 
Frage nach Jesses Partner Emilio auf, der beim Einsatz der DEA kurz 
zuvor festgenommen wurde. Jesse gibt vor, nichts von ihm zu wissen, 
ist nun aber sichtlich gestresst. Zuletzt fragt Combo, ob Jesse noch 
Crystal Meth koche. Da kann Jesse nicht an sich halten und prahlt 
zunächst mit seinem besonders guten Stoff. Dann aber lenkt er ein, 
dass er eigentlich gerade kein Meth konsumieren wolle. (Walters 
strenger Blick auf die Margen sowie eine Angstattacke, unlängst her-
vorgerufen von Crystal Meth, halten ihn ab.) Nun aber geben sich 
seine Freunde verärgert, nehmen an, Jesse wolle die Droge für sich 
allein, und schicken sich an zu gehen. In diesem Moment springt Jes-
se auf und gibt vor, dass er nur Spaß gemacht habe. Die Freunde set-
zen sich wieder und Jesse holt ein Tütchen mit der Droge hervor. Of-
fenkundig ist ihm die Anerkennung seiner Freunde wichtiger als die 
eigene Überzeugung. 
Musikalisch ist diese Szene mit dem Song Fly von den HipHop-
pern The Pack und Lil B unterlegt. Zu reduzierten, langsamen Beats 
rappen die Musiker über das Thema Selbstbewusstsein, mit lässig in-
toniertem Gesang im Refrain: »Fly, don’t let nobody tell you you ain’t 
fly«. Der Text des Songs könnte als sarkastischer Kommentar ver-
standen werden – Jesse kämpft hier schließlich um selbstbewusstes 
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Auftreten, während er seinen Freunden Lügen auftischt. Allerdings 
sind die Lyrics kaum zu verstehen, mit Beginn des Gesprächs schallt 
die Musik nur leise aus dem Hintergrund. Auch ist nicht davon aus-
zugehen, dass das Publikum den Song bereits kennt, da er sich nicht 
in irgendwelchen Charts findet und nicht einmal als Single veröffent-
licht wurde. Zudem ist die Musik so eingemischt, dass es klingt, als 
ob sie aus einem Lautsprecher im Hintergrund komme. Sie könnte 
also diegetisch sein, auch wenn das nicht sicher geklärt wird. Der 
Song fungiert im Wesentlichen als klangliche Atmosphäre. 
Man kann sich gut vorstellen, dass Jesse diese Musik selbst aus-
gewählt hat, denn sie illustriert seinen Drang nach Zugehörigkeit zu 
dem gesellschaftlichen Milieu, dem auch seine Freunde angehören. 
Andererseits wirkt der Song künstlich, eher wie ein Klischee denn als 
echte Überzeugung. Schließlich wissen wir, dass Jesse innerlich auf-
gewühlt ist, dass ihn die Fragen seiner Freunde unter Druck setzen, 
dass er also bei weitem nicht so entspannt ist, wie es die Musik gera-
de suggeriert. 
 
(3) Der Mann für den Vertrieb 
 
In einer Montage in der sechsten Episode sehen wir Jesse zum ersten 
Mal als wesentlichen Gestalter der Handlung. In der zeitlich stark 
komprimierten Szene begleitet ihn das TV-Publikum auf seinem Weg 
›durch die Nacht‹: durch die Straßen Albuquerques, in ein billiges 
Hotel, ein düsteres Einfamilienhaus, einen Diner und zuletzt einen 
Waschsalon. Das alles sind Orte, an denen er ›sein‹ Methamphetamin 
verkauft. Die unruhige Handkamera fängt flackernde Leuchtreklamen 
ein sowie verschiedene Schilder, Tütchen und Geldscheine, die von 
einer Hand in die andere wechseln, aber auch Close-ups von Jesses 
Kunden, dabei auch manchen grimmigen Blick direkt in die Kamera. 
Es ist eine Reise am Rand der amerikanischen Gesellschaft: einfache 
Frauen, Mittellose auf der Straße, Gangs von Afroamerikanern und 
Latinos, aber auch ein Anzugträger ist unter den Kunden. Jesse tritt 
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mit all diesen Leuten mühelos in Kontakt und beweist so seine An-
passungsfähigkeit. Zugegeben, er nimmt es mit der Arbeitsmoral 
nicht allzu streng und raucht zwischendurch schon mal gemeinsam 
mit seinen Kunden. Die Kameraführung betont aber doch seinen 
Fleiß: Es ist eine unruhige Handkamera, die meistens direkt über sei-
ne Schulter gefilmt hat. Jump-Cuts intensivieren diesen Eindruck. 
Körperlichkeit wird betont durch die Nähe der Aufnahmen. 
Musik vom Charlie Steinmann Orchestra and Choir hält diese 
Montage wie eine Klammer zusammen. Der Song heißt It Is Such a 
Good Night, ein leichter Bossa Nova, geprägt von gedämpften Bläsern, 
vielfältiger Percussion und einer schlichten, eingängigen Gesangslinie 
– typischer Easy-Listening-Jazz der 1960er Jahre. Dieses Genre war 
damals die typische Beschallung von Kaufhäusern oder Aufzügen und 
wird als »Muzak« immer noch damit assoziiert. Es ist der Sound des 
Konsums, der in dieser Szene jedoch ironisiert wird durch das Me-
thamphetamin als Ware. Jesse profiliert sich als Mann der Distributi-
on. Mit szenetypischem Geschäftsgebaren: Von manchen Kunden 
verabschiedet er sich mit Faustgruß, was die Musik an einer Stelle mit 
einem synchronen Schwerpunkt hervorhebt. 
Dennoch fügt sich die Musik nicht organisch in die Szene ein. 
Sie ist zu glatt, zu bürgerlich und in dieser Welt schlicht und ergrei-
fend zu fremd. Jesse selbst würde nicht im Traum darauf kommen, 
solche Musik zu hören. Auch die Strophe »It is such a good night to 
kiss, it is such a good night to dance, it is such a good night to 
scoobidoo-doobidoo scoobidoo-doobidoo scoobidoo-doobidoo love« 
kann nur als sarkastischer Kommentar verstanden werden. Zwar ist es 
in der Szene tatsächlich Nacht und es geht in ihr auch im weitesten 
Sinne um Genuss, aber statt der geschlechtlichen Liebe – wie im Song 
nahegelegt – ist es die zum Methamphetamin, die Jesse und seine 
Kund_innen antreibt. So verhindert die Musik eine emotionale Nähe 
zu Jesse, wie sie die Bilder eigentlich nahelegen. 
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* * * 
 
Jesse Pinkman ist ein junger Mann auf der Suche nach Anerkennung, 
sozialer Zugehörigkeit und Identität. Verstoßen von den Eltern, ohne 
wirkliche Bestimmung im Leben, gibt er nach außen hin den ›coolen 
Dude‹. An diesem Bild hält er mit Mühe fest, auch wenn es manch 
sanftere Charakterzüge verbirgt. Das lässt ihn gekünstelt wirken, was 
ihn als humoristischen Träger dieser ersten Staffel von BREAKING BAD 
prädestiniert: Jesse Pinkman, der Clown, die Witzfigur. 
Diese Künstlichkeit setzt sich im Score, der ihn begleitet, fort. 
So ließ sich in keiner der analysierten Szenen die traditionelle mood 
technique beobachten, die durch Einblicke in seine Gefühlswelt Jesse 
als Charakter quasi durchsichtig gemacht hätte. Stattdessen hält die 
Musik ihn auf Distanz. Das gilt sogar dann, wenn Jesse sie vermutlich 
selbst gewählt hat, wie die Analyse einer Szene mit diegetischem Mu-
sikeinsatz zeigte. Als besonders hilfreich erwies sich hierzu ein neu 
formuliertes Konzept, nämlich das des musikalischen Kostüms. Im 
Gegensatz zur mood music gibt dieses nicht unbedingt die Emotionen 
der Figur wieder, sondern ist als musikalische Selbstrepräsentation zu 
verstehen. 
In den anderen Szenen konnte das musikalische Kostüm nicht 
nachgewiesen werden. Die Vermutung liegt nahe, dass es Golubić vor 
allem für diegetische Musikeinsätze vorgesehen hat. Dennoch korre-
lieren die Songs in den drei analysierten Szenen immer mit der Situa-
tion, in der sich Jesse befindet, zum Beispiel durch Underscoring. Be-
sonders ihre intertextuellen Qualitäten kommen zum Tragen. Sie ru-
fen Assoziationen mit bestimmten gesellschaftlichen Milieus hervor 
und betonen so einige von Jesses Charakterzügen. Dafür müssen die 
Songs nicht einmal besonders bekannt sein. Allerdings waren solche 
semantischen Verknüpfungen auch nicht immer relevant. So erwies 
sich das Genre des ersten analysierten Stückes als zu ungewöhnlich, 
um vom Publikum überhaupt eingeordnet werden zu können. 
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Warum also wollte Golubić keine Identifikation mit Jesse zulas-
sen? Weil dieser am Ende der ersten Staffel sterben sollte? Möglich-
erweise sollte in der Tat deswegen eine zu starke Identifikation mit 
dem Charakter verhindert werden. So hilft die Musik dem Publikum 
zwar, das Bild von Jesse zu konkretisieren. Aber sie spiegelt nicht den 
›authentischen‹ Jesse Pinkman wider, sondern öffnet im Gegenteil 
einen großen Deutungsspielraum. Auch wenn die Musik also einiges 
über Jesse Pinkman verrät, so verrät sie doch vor allem, dass sie nicht 
alles verraten will. 
 
›Wiederholungswahn‹ in der Serie WESTWORLD: 




W wie WESTWORLD 
 
Die US-amerikanische Serie WESTWORLD (USA seit 2016) stellt in ei-
ner nahen Zukunft einen Freizeitpark vor, dessen Gäste (»Guests«) 
dort Abenteuer im Wilden Westen nachspielen können.
1
 Sie leben in 
diesem Park ihre Fantasien mit und an anthropomorphen Robotern 
(»Hosts«) aus, die oberflächlich kaum noch von echten Menschen zu 
unterscheiden sind. Zwischen Guests und Hosts besteht jedoch ein 
fundamentaler Unterschied: Nicht die menschlichen Gäste, sondern 
nur die Roboter können im Park verletzt oder getötet werden. Für 
den Beginn jedes neuen Tages werden die ›toten‹ Roboter allerdings 
wieder repariert und ihre Gedächtnisspeicher zurückgesetzt, so dass 
sie danach erneut ›spielbar‹ sind: Die Hosts erinnern sich an nichts 
und stehen wie zuvor für die Wünsche der Guests zur Verfügung. 
Durch die geloopten Handlungsstränge wird das Töten, Vergewalti-
gen und Überfallen, das zum Alltag des Parks gehört, immer wieder 
von neuem wiederholt. Das Leben im Park beginnt sich allerdings zu 
ändern, als die Hosts durch ein Softwareupdate beginnen, sich an ih-
re Vergangenheit zu erinnern. 
Meine Gedanken gehen im Folgenden vom Stellenwert der Mu-
sik in dieser Serie aus: Die Frage, inwieweit der Einsatz der Musik mit 
der Thematik und Handlung der Serie in Verbindung steht, bildet das 
 
1 WESTWORLD basiert auf dem gleichnamigen US-amerikanischen Film aus 
dem Jahre 1973 unter der Regie von Michael Crichton (der mit JURASSIC 
PARK später noch eine weitere Freizeitpark-Dystopie vorstellte). – Der vor-
liegende Text basiert auf den bisher veröffentlichten zwei Staffeln (2016 
und 2018) mit jeweils zehn Episoden à ca. 60 Minuten. Eine dritte Staffel 
ist für 2020 angekündigt. 
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Zentrum meines Aufsatzes. Vor diesem Hintergrund wird im zweiten 
Abschnitt generell das Gesamtkonzept der Serie mit in die Untersu-
chung einbezogen. Allerdings konzentriere ich mich dabei auf einen 
speziellen Aspekt, nämlich das Konzept der Wiederholung, das für 
meine Fragestellung von besonderer Relevanz ist. Anschließend wird 
im dritten Abschnitt die Serienmusik im Kontext des zuvor entwi-
ckelten Wiederholungs-Konzepts der Serie betrachtet. 
Die Musik für die beiden Staffeln stammt von dem iranisch-
deutschen Komponisten Ramin Djawadi (* 1974), der vor allem als 
Komponist für die Serie GAME OF THRONES bekannt geworden ist. In 
WESTWORLD besteht seine Musik nicht nur aus neukomponierten 
Stücken von ihm selbst, sondern auch aus zitierter Musik anderer 
Komponisten
2
 sowie arrangierten und bearbeiteten Ausschnitten
3
 auf 
der Basis präexistenter Musik. Bei den verwendeten Stücken und 
Songs, die nicht ursprünglich von Djawadi stammen, ist die Tatsache 
bemerkenswert, dass der Komponist sich sowohl aus dem ›klassi-
schen‹ als auch aus dem Ragtime-, Pop- und Rock-Bereich bedient. 
Ausgehend von diesen Quellen lässt sich die musikalische Ebene der 
Serie in drei Schichten einteilen. Die erste Schicht bilden die (exak-
ten) Übernahmen von Stücken aus dem klassischen Bereich.
4
 Die 
zweite Schicht basiert auf Bearbeitungen von größtenteils sehr be-
kannten Songs, die dritte besteht aus durch Djawadi eigens für die 
 
2 Ein immer wiederkehrendes Stück ist die Rêverie für Klavier von Claude 
Debussy. Weitere Kompositionen werden nur in einzelnen Episoden ein-
gesetzt, so etwa von Georges Bizet (aus Carmen), Fryderyk Chopin (Noc-
turne Es-Dur op. 9 Nr. 2, Walzer in As-Dur op. 69 Nr. 1), Sergej Rachma-
ninov (Prélude cis-Moll op. 3 Nr. 2) und Pëtr Čajkovskij (Walzer aus dem 
Ballett Schwanensee) sowie Debussys Clair de Lune (Suite bergamasque). 
3 Zu den Bearbeitungen in dieser Kategorie zählen z. B. Back to Black von 
Amy Winehouse, Paint It Black von den Rolling Stones oder Exit Music 
(For A Film) von Radiohead. 
4 Bemerkenswerterweise stammen alle Beispiele dieser Kategorie – zu denen 
noch Scott Joplins ikonischer Ragtime The Entertainer von 1902 zu zählen 
ist – aus dem Repertoire des ›langen‹ 19. Jahrhunderts. 
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Serie komponierten Stücken. Es stehen also die Modi des Überneh-
mens, des Arrangierens bzw. Coverns und des Neukomponierens ne-
beneinander. 
 
W wie Wiederholungsphilosophie 
 
Das Gestaltungsprinzip der Wiederholung kehrt in WESTWORLD in 
verschiedenen Kategorien wieder. Daher fokussiert dieser Abschnitt 
zunächst auf den Aspekt ›Wiederholung‹ im Allgemeinen, den es so-
dann im Gesamtkonzept der Serie zu interpretieren gilt. Die Idee der 
Wiederholung und Wiederholbarkeit betrifft in WESTWORLD sowohl 
die Schauplätze als auch die immer von neuem zurückgesetzte Zeit. 
Die Figuren – Guests, Hosts, die Autor_innen der Erzählung sowie 
das technische Personal des Parks – sind ihr ebenso unterworfen wie 
die im Park erzählten Handlungsstränge (»narratives«). 
Der große Park deutet als eine Art physisches Open-World-
Spiel nicht nur eine Parallele zur realen Welt an, sondern kann sogar 
als deren genaues Abbild verstanden werden. Er hat in dieser Bedeu-
tung nur noch wenig mit einem Vergnügungspark zu tun. Schon das 
Wort »world« im Titel von WESTWORLD (zugleich der Bezeichnung 
einer der angebotenen Themenwelten) ist ein Hinweis darauf. In den 
›Freizeitparks‹ stehen verschiedene historische Epochen nebeneinan-
der: der stilisierte Wilde Westen des 19. Jahrhunderts neben der indi-
schen »Raj World« des Fin de siècle
5
 und der japanischen Edo-Zeit 
des 17. bis 19. Jahrhunderts,
6
 um nur einige Beispiele zu nennen. Dass 
es hier weniger um einen Park geht als vielmehr um eine Welt, wird 
schon früh durch Dr. Robert Ford ausgesprochen, einen der Entwick-
ler des Westworld-Parks: 
 
 
5 Siehe S02 E03, Virtù e Fortuna / Das Fort der verlorenen Hoffnung. 








Ich komme auf diesen Satz und seinen Zusammenhang später noch 
zurück. Allein in Ort und Zeit der Handlung lässt sich somit bereits 
eine Wiederholung oder Darstellung des schon Bekannten erkennen. 
Die Idee der Wiederholung spiegelt sich sodann auch in den Fi-
guren. Die ›künstlich‹ konstruierten Figuren der Parks, also die Robo-
ter oder Hosts, sind nichts anderes als eine (unechte) Wiederholung 
der Menschen. Dass sie an der Oberfläche kaum von ihnen zu unter-
scheiden sind, betont die Relevanz der Wiederholung für das Konzept 
der Serie: Es wird eine Scheinwelt erschaffen, die die bekannte Welt 
(bzw. Narrative zur bekannten Welt, in diesem Fall insbesondere die 
Klischees von Wildwestfilmen, -erzählungen und -games) wiederholt 
und widerspiegelt. 
Aber im Laufe der Geschichte treten nicht nur Hosts auf, son-
dern auch Kopien von Hosts, also Wiederholungen der Wiederholung 
oder Kopien des Kopierten,
8
 und schließlich sogar Wiederholungen 
der nicht-konstruierten Figuren, also von ›echten‹ Menschen.
9
 Diese 
Kopien von Menschen deuten in der Motivation, die ihrer ›Herstel-
lung‹ zugrunde lag, in den Dialogen der Serie wiederholt auf einen 
 
7 Dr. Ford zu Theresa Cullen: »Das ist kein Business, kein Vergnügungspark, 
vielmehr eine ganze Welt« (S01 E04, Dissonance Theory / Dissonanz-
theorie, ab 39'45"). Alle Transkriptionen nach <www.springfieldspringfield. 
co.uk/episode_scripts.php?tv-show=westworld-2016>. 
8 Siehe S02 E05, Akane No Mai / Eine neue Stimme, ab 08'50". Man sieht an 
dieser Stelle die gefangenen Hosts aus dem Themenpark Westworld, die 
nun ihren Kopien aus dem alternativen Themenpark Shōgun World be-
gegnen. Lee, Mitarbeiter der Betreiberfirma Delos, gesteht, dass er die dor-
tigen Erzählungen von denen in Westworld kopiert habe: »Yes, fine, I may 
have cribbed a little bit from Westworld. Well, you try writing 300 stories 
in three weeks.« 
9 Das wichtigste Beispiel ist der Host Bernard als Kopie von Dr. Fords ver-
storbenem Partner Arnold (siehe unten), siehe S02 E04, The Riddle of the 
Sphinx / Das Rätsel der Sphinx. 
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Willen zur Unsterblichkeit als Endziel, mit anderen Worten: auf eine 
Göttlichkeit des Menschen. 
Dieses teils ›echte‹, teils kopierte (und dabei narrativ typisier-
te), teils in Kopien des ›Echten‹ und Kopien des Kopierten bestehen-
de Personal agiert in geloopten Handlungssträngen, in denen sowohl 
die Guests als auch die Hosts die erzählten Geschichten immer wie-
der von neuem wiederholen bzw. wiederholt erfahren können und 
müssen. Dabei ist erstens zu beachten, dass die Handlungsstränge im 
Park durch die wechselnden Zeitebenen der ›Realzeit‹ hinweg unver-
ändert bleiben können.
10
 Zweitens begegnet man jenseits der Hand-
lungsloops innerhalb des Parks auch sich wiederholenden Ereignissen 
im Leben der Mitarbeiter_innen des Parks.
11
 Mit anderen Worten 
kann man sagen, dass die Wiederholung der Handlungen doppelt in 
die Narration der Serie eingeschrieben ist: Sie geschieht sowohl in-
nerhalb des Parks als auch außerhalb. 
Bemerkenswert bei diesem ›Wiederholungswahn‹ in der Serie 
WESTWORLD ist die Tatsache, dass man als Zuschauer_in immer öfter 
Bedenken bekommt, ob man gerade einem echten Menschen oder 
einem Host – also der Wiederholung oder Kopie des Menschen – be-
gegnet. Das steht mit einem weiteren zentralen Aspekt in Verbin-
dung, nämlich der Frage der Macht. Mit der zunehmenden Frequenz 
und Relevanz der Wiederholung bzw. Kopie ›echter‹ Menschen rückt 
die Darstellung von Machtverhältnissen immer weiter in den Mittel-
 
10 Ein markantes Beispiel besteht in der Figur von William oder dem »Mann 
in Schwarz« bzw. »Man in Black«, einer stereotypen Figur von Western-
filmen, aber auch Computerspielen: William altert zwar im Lauf der (ent-
gegen der Chronologie montierten) Handlungsstränge der ersten Staffel, 
trotzdem bleiben seine Handlungen und Interaktionen mit der Host-
Protagonistin Dolores teils konsistent. 
11 Ein Beispiel findet man in einem Gespräch zwischen Theresa Cullen (einer 
Mitarbeiterin des Themenparkbetreibers Delos, die schließlich in S01 E07, 
Trompe L’Œil, von Bernard getötet wird) und Dr. Ford. Cullen weist ihn 
darauf hin, dass sie als Kind mit ihren Eltern im gleichen Restaurant ge-
sessen habe, in dem sie sich nun wieder befindet: S01 E04, Dissonance 
Theory / Dissonanztheorie, ab 38'51". 
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punkt der Serie: Wird am Beginn noch der Eindruck eines (für die 
Guests) sorgenfreien Vergnügungsparks suggeriert, so betont die Nar-
ration den hintergründigen Aspekt eines Machtgefälles später immer 
prononcierter. In der oben bereits im Ausschnitt zitierten Dialogpas-
sage aus S01 E04 formuliert Dr. Ford hinsichtlich der Entstehungsge-
schichte des Parks und der Rolle seines Partners Arnold: 
 
Arnold always held a somewhat dim view of people. He preferred the hosts. He 
begged me to not let you people in, the moneymen. […] It’s not a business ven-




Es sei in diesem Zusammenhang nochmals erwähnt, dass manche 
Hosts ein genaues Abbild einer schon existierenden Person sind. Bei-
spielsweise stellt sich Dr. Fords Assistent Bernard im Lauf der ersten 
Staffel als Kopie von Dr. Fords im obigen Zitat referenzierten verstor-
benem Partner Arnold heraus, und Dr. Ford kommentiert mit Blick 
auf dessen »backstory« (»Arnold came to believe the tragic ones 
worked best, that it made the hosts more convincing«): »When I built 
you, I gave you one as an homage of a kind.«
13
 An gleicher Stelle gibt 
Dr. Ford Bernard auf dessen Frage »Who am I?« folgende Antwort: 
 
That is a very complex question, for which I can only offer a simple answer. You 
are the perfect instrument, the ideal partner, the way any tool partners with the 
hand that wields it. Together, we’re going to do great things. After such a long 




12 Dr. Ford zu Theresa Cullen: »Arnold hat nie besonders viel von Menschen 
gehalten. Er bevorzugte die Hosts. Und Ihresgleichen wollte er nicht hier 
haben, die Finanzmenschen. […] Das ist kein Business, kein Vergnügungs-
park, vielmehr eine ganze Welt. […] Hier drin waren wir Götter«: S01 E04, 
Dissonance Theory / Dissonanztheorie, ab 39'30". 
13 Dr. Ford zu Bernard: »Ich habe Dich als eine Art Hommage an ihn [Ar-
nold] erschaffen«: S01 E09, The Well-Tempered Clavier / Das wohltempe-
rierte Klavier, ab 43'29". 
14 Dr. Ford zu Bernard: »Das ist eine äußerst vielschichtige Frage, auf die ich 
nur eine einfache Antwort anbieten kann. Sie sind das perfekte Werkzeug, 
der ideale Partner. Ein Werkzeug, das mit der Hand verschmilzt, die es 
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Hier spricht sich der vorhin erwähnte Wille zur Unsterblichkeit aus: 
Dr. Ford erschafft seinen verstorbenen Partner neu in der Figur des 
Bernard als hochentwickelten Host. Dadurch ist Arnold nicht nur von 
neuem ›präsent‹, sondern es wird – sowohl im unsterblichen Bernard 
als auch in der Figur von dessen ›Schöpfer‹ Dr. Ford – zudem eine 
Idee von Göttlichkeit konstruiert. Diese Idee des Göttlichen und des 
freien Willens konkretisiert Dr. Ford in einer (kunsthistorisch eher 
fragwürdigen) Michelangelo-Interpretation. Wenn er dem Host Dolo-
res das Lieblingsbild von Arnold, dem ›Original‹ der Host-Kopie Ber-




DR. FORD: Do you remember the desire to create something of lasting beauty? 
And that was his favorite painting. 
 
DOLORES:  Michelangelo. God creating Adam. 
 
DR. FORD:  The divine moment when God gave human beings life and purpose. 
At least that’s what most people say, but there could be another 
meaning. Something deeper. Something hidden, perhaps. A meta-
phor. 
 
DOLORES:  You mean, a lie. 
 
DR. FORD:  Yeah. […]  
You’re probably right, Dolores. Michelangelo did tell a lie. See, it 
took 500 years for someone to notice something hidden in plain 
sight. It was a doctor who noticed the shape of the human brain. 
The message being that the divine gift does not come from a higher 
power but from our own minds. 
 
Diese Szene mit der Referenz auf Michelangelos Erschaffung Adams 
aus der Sixtinischen Kapelle kann selbst als ein Hinweis auf das Ge-
samtkonzept der Handlung und die Konzeption eines Menschen als 
 
führt. Wir zwei werden Großes leisten. Nach so langer Abwesenheit bist 
Du wieder hier. Endlich!« S01 E09, The Well-Tempered Clavier / Das wohl-
temperierte Klavier, ab 47'45". 
15 S01 E10, The Bicameral Mind / Die bikamerale Psyche, ab 62'24". 
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schöpferischen Demiurgen (einschließlich eines religiösen Subtextes) 
verstanden werden. 
 
W wie Wiederholung 
 
Die Idee der Wiederholung lässt sich auch in der Musik zu WEST-
WORLD aus verschiedenen Blickwinkeln untersuchen. Ebenso wie die 
Gesamtdramaturgie der Serie einer Wiederholungsstruktur unter-
liegt, präsentiert der Musikeinsatz gleichfalls verschiedene Wiederho-
lungsebenen. Im Folgenden fokussiere ich die Verwendung und dra-
maturgische sowie symbolische Funktion der Musik im Kontext die-
ser Wiederholungsästhetik in erster Linie bezüglich des in der Serie 
omnipräsenten mechanischen Klaviers und dessen Bedeutung. 
Die Serie WESTWORLD erzählt (aus unserer Sicht als Rezipi-
ent_innen) von einer nahen Zukunft. Im Gegensatz dazu präsentiert 
der Freizeitpark ein Stück Geschichte. Neues und Altes treffen an ei-
nem Punkt aufeinander. Im Saloon steht ein mechanisches Klavier, 
das nicht nur ›von sich selbst‹, also automatisch, gespielt wird, son-
dern gelegentlich auch von einem Spieler oder einer Spielerin: in ers-
ter Linie von Dr. Robert Ford
16
 und dem Host Dolores.
17
 Wenngleich 
jenes mechanische Klavier oder »Player Piano« im Saloon auf den ers-
ten Blick belanglos und nichts weiter als ein passendes Requisit des 
Bühnenbildes zu sein scheint, täuscht dieser Eindruck gewaltig: Im 
Lauf der Narration enthüllt es graduell seine eigentliche Bedeutung 




Bevor es im Folgenden speziell um die Rolle des Player Piano in 
WESTWORLD geht, sind zur Kontextualisierung einige generelle Be-
 
16 Siehe den Schluss von S02 E06, Phase Space / Phasenraum in der meta-
physisch konnotierten Backup-Umgebung »The Cradle«. 
17 Siehe ebd., ab 04'47". 
18 Siehe hierzu den Beitrag von Alexandra Vinzenz zum vorliegenden Band. 
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merkungen zum Phänomen von (Musik-)Automaten nützlich. Die 
Faszination für Automaten und mechanische Instrumente ist seit der 
Antike belegt, in der auch der Begriff geprägt wurde: »Diese techni-
schen Vorrichtungen schienen aus der Sicht des Betrachters ›von 
selbst‹ (automatos [αὐτόματος]) zu funktionieren.«19 Sowohl in den 
lateinisch-griechischen als auch in den arabisch-persischen Kulturen 
gründete das Interesse daran in einer Vielzahl von Faktoren, wie 
Reinhold Hammerstein 1986 bemerkte: 
 
Für die Menschen älterer Bewußtseinsstufen muß der Vorgang des aus sich und 
durch sich selbst Bewegten und Tönenden ein unbegreifliches, weil die normale 
Kausalität und damit die menschliche Vorstellungskraft und die Begrenztheit des 
Menschlichen überhaupt überschreitendes Phänomen gewesen sein. Solche Be-
wegung und solche Klänge erscheinen dem, der die Welt vornehmlich magisch 
und mythisch erlebt, als etwas Übermenschliches, Dämonisches, Göttliches. Der 
(scheinbar) sich selbst bewegende und tönende Automat gehört für ihn einer 
zweiten Wirklichkeit an oder schafft doch zumindest die Illusion einer solchen. 




Das gleichsam Übermenschliche und das nicht alltäglich Erreichbare 
beim »Vorgang des aus sich und durch sich selbst Bewegten und Tö-
nenden« könne nach Hammerstein den wesentlichen Anlass dieser 
Faszination darstellen.
21
 Parallel zu automatischen Maschinen im All-
gemeinen hielten sie auch im Speziellen in den musikalischen Bereich 
Einzug: 
 
19 Monika Frass, Automaten in der antiken Gesellschaft: Vom mythischen Mo-
dell zum mechanischen Meisterwerk, in: Mythos – Mensch – Maschine, 
hrsg. von Johannes Klopf, Monika Frass und Manfred Gabriel, Salzburg: 
Paracelsus 2012, S. 79–97, hier S. 82. 
20 Reinhold Hammerstein, Macht und Klang: Tönende Automaten als Realität 
und Fiktion in der alten und mittelalterlichen Welt, Berlin: Francke 1986, 
S. 13. 
21 Es darf nicht vergessen werden, dass Automaten ihre Bedeutung ändern 
konnten. Sie sind nicht nur Zeichen für Macht und Herrschaft, sondern 
man findet sie auch im Alltagsleben: im Theater, in der Medizin, als Fol-
terinstrumente oder als Spiel für die elitäre Schicht der Gesellschaft. Siehe 
Monika Frass, Automaten in der antiken Gesellschaft (wie Anm. 19), S. 88f. 
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Im Gegensatz zu ihrer Bedeutung in der Gegenwart hatten Automaten und auto-
matische Vorgänge in der Musik weiter zurückliegender Epochen sowohl in 
quantitativer als auch in qualitativer Hinsicht einen ganz anderen Stellenwert. 
Sie waren seltene und kostbare Ausnahmen, galten als Zeichen von Macht und 




Der Einsatz des mechanischen Klaviers in WESTWORLD deutet in vie-
lerlei Hinsicht auf dieses kulturell gewachsene Verhältnis von Mensch 
und Maschine hin und kann durch diese konnotative Anreicherung 
selbst als eine Metapher für das Gesamtgeschehen sowie die Hand-
lung verstanden werden. Hierbei spielen meines Erachtens drei As-
pekte eine besondere Rolle: die dargestellten Orte, die Funktionswei-
se des mechanischen Klaviers und der dramaturgische Moment seines 
Einsatzes. Sie alle werden in der Serie mit den oben skizzierten Kon-
zepten von Wiederholung und Kopie verknüpft. 
Betrachtet man die Orte, an denen das mechanische Klavier in 
der ersten Staffel der Serie zu sehen ist, so fallen gewisse Andeutun-
gen auf die Handlung auf. Am häufigsten steht das Klavier im Saloon, 
außerdem befindet sich ein weiteres Instrument noch im Zimmer von 
Dr. Ford. Das Klavier steht also einerseits in einem der zentralen öf-
fentlichen Schauplätze, von dem die Handlungsfäden ausgehen und 
an dem die Handlung mit dem ›Erwachen‹ des Hosts Maeve aus den 
vorgegebenen Loops auszubrechen beginnt, andererseits im verbor-
genen Zimmer des ›Schöpfers‹ dieser Narration. Mit der Platzierung 
im Zimmer von Dr. Ford wird das mechanische Klavier mithin zur 
Metapher der Macht. Der Unterschied zwischen den Klavieren im Sa-
loon und im Privatraum liegt allerdings darin, dass vor dem mechani-
schen Klavier im Raum von Dr. Ford immer auch ein Spieler – der 
Host eines alten Mannes – sitzt und musiziert.23 Das steht im Kon-
trast zum Klavier im Saloon, das zum größten Teil automatisch ge-
 
22 Reinhold Hammerstein, Macht und Klang (wie Anm. 20), S. 7. 
23 Siehe S01 E10, The Bicameral Mind / Die bikamerale Psyche, ab 19'14". An 
dieser Stelle wird Chopins Nocturne op. 9 Nr. 2 gespielt. 
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spielt wird. Das mechanische Klavier präsentiert insgesamt also nicht 
nur das zuvor Gespeicherte, das automatisch wiedergegeben wird, 
sondern lässt sich auch von anderen ›live‹ spielen. Gleichwohl ist der 
Spieler im Zimmer von Dr. Ford wiederum ein Roboter und weist als 
solcher auf das Verhältnis von Mensch und Maschine hin, da ein Kla-
vier in der realen Welt durch einen ›echten‹, menschlichen Spieler 
zum Erklingen kommt. – Dramaturgisch wird das mechanische Kla-
vier dabei oft in Szenen eingesetzt, die mit Erinnerung und Gedächt-
nis in Verbindung stehen. Die Notenrolle kann in diesem Zusam-
menhang selbst als eine Metapher für das Gedächtnis (und dadurch 
nicht zuletzt als Anfang der Verselbstständigung der Hosts) interpre-




Wie eingangs gesagt, ist ein Charakteristikum von Ramin Dja-
wadis Musik zu WESTWORLD, dass er sich an vielen Stellen von prä-
existenter Musik beeinflussen ließ und sie mehr oder weniger deut-
lich erkennbar zitierte. Es stellt sich die Frage, welche Verbindung 
zwischen dieser Musik und den vielen Musikmetaphern in der Seri-
enwelt besteht. Versteht man mit dem Riemann-Lexikon »Mechani-
sche Musikwerke« (oder »Musikautomaten«, »Automaten«, »Mecha-
nische Musikinstrumente«) ganz allgemein als »Apparate, die mit 
mechanischen Mitteln Tonstücke wiedergeben können«,
25
 so impli-
ziert dies für Hammerstein zugleich,
26
 dass diese Automaten präexis-
tente Musik zum Erklingen bringen, d. h. »sie setzen eine regulierte, 
komponierte Musik voraus«.
27
 Musikautomaten geben ebenso wie 
mechanische Klaviere Klänge oder Musik wieder, die schon einmal da 
 
24 Siehe S01 E04, Dissonance Theory / Dissonanztheorie, ab 05'44". Hier erin-
nert sich der Host Maeve – eine Prostituierte im Saloon von Sweetwater – 
an ihre Vergangenheit. 
25 Artikel Mechanische Musikwerke, in: RIEMANNL (121967), Sachteil, S. 550. 
26 Reinhold Hammerstein, Macht und Klang (wie Anm. 20), S. 8. 
27 Hammerstein macht geltend, dass diese Definition im strengen Sinne erst 
seit der Renaissance gebraucht werden könne: ebd. 
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war(en): Es geht nicht um die Produktion von etwas Neuem im Sinne 
von ›noch nicht Vorhandenem‹, sondern um die Wiedergabe des 
schon Bekannten. Allerdings bedeutet die Wiedergabe des Bekannten 
nicht notwendigerweise eine exakte und originalgetreue Wiedergabe; 
sie kann ebenso gut auch verändert sein. 
Bringt man nun die zentrale Rolle des mechanischen Klaviers in 
WESTWORLD mit der oben dargelegten historischen Vorstellung von 
Musikautomaten zusammen, so fällt eine Parallelität auf: Das nicht 
›Echte‹ ist im Einsatz der Musik in dieser Serie doppelt codiert. Es 
lässt sich einerseits im eigentlichen narrativen Text beim mechani-
schen Klavier beobachten, das präexistente (Klavier-)Musik wieder-
gibt, und andererseits gleichsam im musikalischen Paratext bei der 
Entscheidung für eine (sowohl intra- als auch extradiegetische) Seri-
enmusik, die nicht selten aus Bearbeitungen oder orchestralen Cover-
versionen bekannter Songs besteht. Damit figuriert dann aber auch 
›Wiederholung‹ als musikalisches Prinzip im doppelten Sinne: Ers-
tens spielt das mechanische Klavier immer wieder das ›Gleiche‹
28
 und 
zweitens spielt es prinzipiell bereits eine Wiederholung oder Kopie, 
indem bestehende Songs vom Komponisten nochmals in neuer Form 
bearbeitet wurden. Die Wiederholung als fundamentales Prinzip ist 
also der Schlüssel zum Einsatz der Musik in WESTWORLD. Das betrifft 
nicht nur das mechanische Klavier als Instrument, sondern auch die 
exakten Übernahmen, Arrangements sowie Bearbeitungen, aus denen 
Djawadi seinen Score zusammensetzt. 
 
28 Siehe S01 E09, The Well-Tempered Clavier / Das wohltemperierte Klavier: 
Der Host Teddy ist im Gespräch mit dem Host Angela. Als Teddy sich an 
seine Vergangenheit erinnert, erklingt Debussys Rêverie nicht mehr vom 
mechanischen Klavier, sondern von einer Grammophonplatte. Diese Stelle 
ist nicht die einzige, in der die Rêverie vom Grammophon abgespielt wird; 
siehe vor allem noch S01 E10, The Bicameral Mind / Die bikamerale Psyche. 
Die Rêverie war in der Serienwelt nicht nur das Lieblingsstück von Arnolds 
verstorbenem Sohn Charlie, sondern ist auch der Codename des Software-
Updates, das die Hosts zur Erinnerung und damit zum Bewusstsein ihrer 
selbst befähigt. 
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W wie WESTWORLD 
 
WESTWORLD erzählt mithin vom Traum des Wiederholbaren und zu-
gleich von der Einzigartigkeit des ›Echten‹.
29
 Die drei Schichten der 
Musik – Übernahmen, Arrangements und Neukompositionen – kön-
nen selbst als Ausdruck einer Traumdarstellung interpretiert werden: 
Man kann die Serie WESTWORLD überhaupt als eine Art großes Arran-
gement verstehen. Der Mensch und die bekannte Welt werden darin 
als ein Modell oder ein erzählerischer Grundstoff übernommen. Nar-
rative Versatzstücke und ihre Kopien werden arrangiert und zusam-
mengefügt. So entsteht Neues. Den Traum des Wiederholbaren brin-
gen die Roboter zum Ausdruck. Bewusste Wiederholung braucht Er-
innerung; der Wunsch nach Gedächtnis lässt sich als Wunsch nach 
Wiederholbarkeit (oder wenigstens dem Bewusstsein von ihr) lesen. 
In der letzten Episode der zweiten Staffel deutet der Host Dolores im 
Gespräch mit Bernard an, dass sie die Geschichte der Menschheit ›lö-
schen‹ möchte. Bernard versucht sie davon abzuhalten. An dieser 
Stelle begründet Dolores, weshalb keine neugeschaffene Welt für die 
Hosts jemals mit der echten zu vergleichen sein könne: 
 
BERNARD:  But if you destroy this place, you’ll destroy the host world, too. 
 
DOLORES:  I’m saving them. 
 
BERNARD:  The world the hosts are running to is boundless. They can make it 
whatever they want. And in it, they can be whoever they want. 
They can be free. 
 
DOLORES:  Free? In one more gilded cage? How many counterfeit worlds will 
Ford offer you before you see the truth? No world they create for us 
can compete with the real one. 
 
BERNARD:  Why? 
 
 








Im letzten Satz, »weil alles, was echt ist, auch unersetzbar ist«, 
kommt die philosophische Essenz des Wiederholbaren im Kontext 
der Serie WESTWORLD zur Sprache: WESTWORLD stellt das Unechte aus 
und inszeniert dessen Konsequenzen. Die Musik dient dabei als ein 
Gestaltungsmittel von vielen, auf gleichem Rang wie Dramaturgie, 
Drehbuch, Kostüm, Landschaften und Figuren. Sie ist aber auch 
selbst ein Mittel der Inszenierung.31 Durch Übernahmen und Arran-
gements stellt auch sie das Unechte bzw. das Ersetzbare aus und 
kann zugleich in den neukomponierten Passagen als ein Kommentar 
auf die Rolle des Nicht-Wiederholbaren verstanden werden. 
 
30 Dolores im Dialog mit Bernard: S02 E10, The Passenger / Der Passagier, ab 
41'16". 
31 Bemerkenswert sind in dieser Hinsicht schon die (teils leicht verschleier-
ten) Referenzen auf Musik in drei Episodentiteln der ersten Staffel: Disso-
nance Theory (E01), Contrapasso (E02), The Well-Tempered Clavier (E09). 
 
Bildwissenschaft und Quality TV: 
Das Serienintro zu WESTWORLD 




Es beginnt mit einer Art Sonnenaufgang über einer seltsam gewebe-
artigen Struktur. Die Sonne scheint nicht wirklich ein Stern zu sein, 
vielleicht ein Scheinwerfer? – Schnitt. 
Ein technisches Instrument zieht dünne Fäden aus der perspek-
tivischen Verjüngung von hinten (Klavierhämmer, wie sich später 
zeigen wird, die jedoch als solche noch nicht identifiziert werden 
können) nach vorne, wie ein präziser Zeichenstift. – Schnitt. 
Ein anderes technisches Instrument modelliert aus der gleichen 
hellen, zähflüssigen Substanz einen Gegenstand, von dem bisher nur 
ein vertikales Detail im Bild zu sehen ist. – Schnitt. 
Es wird ersichtlich, dass es sich bei dem zuvor gezeigten Gegen-
stand offenbar um einen Knochen handelt. – Schnitt. 
Das technische Instrument, eine Art futuristischer 3D-Drucker, 
hat soeben die Hinterläufe eines Pferdes modelliert. – Schnitt. 
Die Totale bestätigt die Annahme, indem sie ein galoppierendes 
Pferd im Profil zeigt, das von zwei Roboterarmen weiter fertiggestellt 
wird. Aktuell ist sein Zustand teils Skelett, teils mit Haut überzogen. 
Es hat einen Schweif, aber keine Mähne. – Schnitt. 
Feinere technische Instrumente arbeiten an einer Kreisform, 
die in gekippter Ansicht im nächsten Bild über eine Felslandschaft 
geblendet wird und nach einem weiteren Schnitt sich (wieder in 
Frontalsicht) wie eine Iris zusammenzieht. – Schnitt. 
Das Bild wird hell. In ähnlicher Weise wie beim ›Sonnenauf-
gang‹ vom Anfang ist erneut eine gewebeartige Struktur im vorderen 
unteren Viertel des Bildes zu sehen. Diesmal jedoch bringt ein techni-
sches Instrument weitere Schichten der hellen Substanz auf die 
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Struktur auf und scheint sie zu glätten. Dies ist also ein Gegenstück 
zum Eröffnungsbild. – Schnitt. 
In Seitenansicht ist eine Klaviatur mit einer auf ihr spielenden, 
skelettierten Hand zu sehen. – Schnitt. 
Zwei Figuren in intimer Haltung sind schemenhaft im Profil zu 
sehen. – Schnitt. 
Eine Klaviatur in Draufsicht mit zwei spielenden Händen. – 
Schnitt. 
Wieder die beiden Köpfe, diesmal bildfüllend im oberen und 
unteren Bereich des Bildes. – Schnitt. 
Blick durch die Iris als Überblendung vor der Felslandschaft, 
leicht modifiziert. – Schnitt. 
Nochmals die beiden sich liebenden Personen in ähnlicher Per-
spektive wie beim ersten Mal, diesmal jedoch im Detail und separat 
voneinander: Die offenbar männliche, untere Figur wird im Bereich 
des Genicks fertiggestellt, die obere, weibliche, an der Wirbelsäule. – 
Schnitt. 
Es folgt ein Blick auf ein sich langsam drehendes Revolver-
magazin, das, wie das technische Instrument oben links im Bild er-
kennen lässt, wohl auch gerade erst modelliert wird. – Schnitt. 
Ansicht eines größeren technischen Instruments, das an einen 
Konstruktionsroboter erinnert, der gerade eine Arbeit fertigstellt. – 
Schnitt. 
Ein weiteres technisches Gerät kommt ins Bild. – Schnitt. 
Eine mit Lederhandschuh bedeckte Hand hält von links in das 
Bild hinein einen Revolver. – Schnitt. 
Von links nach rechts enthüllt sich nach und nach die frontale 
Ansicht einer weiblichen Figur. Ihr Gesicht erscheint zwar mensch-
lich, jedoch ist eine Hälfte nicht mit Haut bedeckt, sodass ein Skelett 
mit Muskulatur entblößt wird. – Schnitt. 
Auflösung der Bilder mit dem Revolver: gleicher Bildausschnitt 
wie zuvor mit galoppierendem Pferd, diesmal mit darauf sitzender, 
bekleideter Frau mit Revolver in der Hand. – Schnitt. 
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Gleicher Bildausschnitt wie bei der erstmaligen Ansicht der 
Klaviatur. Diesmal jedoch mit zwei Händen, die sich von den von 
selbst weiterspielenden Tasten fortbewegen. – Schnitt. 
Vollflächig läuft ein Lochstreifen aus Papier von oben nach un-
ten durchs Bild. – Schnitt. 
Ansicht in der Totalen frontal auf ein Klavier, das im Innern ei-
nen mechanischen Antrieb erkennen lässt. Langsam fährt hinter dem 
Klavier eine kreisförmige Halterung mit Figur in der Mitte herauf. – 
Schnitt. 
Die metallen anmutende kreisförmige Halterung wird durch ein 
Gestänge aufgerichtet. – Schnitt. 
Wieder Blick auf eine Felslandschaft, diesmal jedoch in seltsam 
gekippter Form und mit einem trichterartigen Loch in der Mitte. – 
Schnitt. 
Blick durch die Iris auf die Landschaft, jetzt aber bildfüllend 
und aufgerichtet. – Schnitt. 
Seitliche Ansicht der kreisförmigen Halterung, diesmal mit ein-
gespannter Figur. Der Ausschnitt von der Brust aufwärts wird lang-
sam nach hinten gekippt. – Schnitt. 
Das Bild wird wieder hell. Diesmal ist zentral und in der Tota-
len die in die kreisförmige Halterung eingespannte Figur dabei zu se-
hen, wie sie langsam in eine helle Flüssigkeit getaucht wird. Ebenfalls 
in einen Kreis eingestellt, wird das »Westworld«-Logo überblendet 
und bleibt schließlich weiß auf grauem Grund stehen. – Schnitt. 
Schwarzer Screen mit diffus erkennbarer frontaler, bildfüllen-
der Iris und den letzten schriftlichen Angaben zum Produktionsteam. 
Die Schrift wird im gesamten Intro sehr reduziert, in einer serifenlo-
sen, schlichten Type in weiß bzw. schwarz auf dunklem oder hellem 
Hintergrund neben die Motive gestellt, so dass stets das Bild domi-
niert. 
 
* * * 
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Mit dieser Bildsequenz starten alle zehn Folgen aus der ersten Staffel 
von WESTWORLD; verantwortlich für diese 104 Sekunden zeichnet Pat-
rick Clair. WESTWORLD basiert auf dem gleichnamigen US-amerikani-
schen Kinofilm von Michael Crichton aus dem Jahre 1973 und wird 
seit 2016 als Fernsehserie nach dem Drehbuch von Lisa Joy und Jona-
than Nolan von Athena Wickham, Bryan Burk und Jerry Weintraub 
für HBO produziert.1 
Die hybride Science-Fiction-/Western-Serie handelt von einem 
Freizeitpark mit Wildwestthematik. Die »Hosts«, menschenähnliche 
Roboter, dienen allein dem Vergnügen der »Guests«, der realen Besu-
cher_innen. Mit Hosts können sexuelle Handlungen vollzogen wer-
den, sie können aber auch erschossen werden (und werden dann über 
Nacht repariert und zurückgesetzt), während die Gäste von Kugeln 
unversehrt bleiben. Es handelt sich um eine Welt ohne Moral und frei 
von Konsequenzen. Die erste Staffel dreht sich dabei um die Frage, ob 
die Hosts ein Bewusstsein entwickeln können und bereits entwickelt 
haben. Ihr wird in sich parallel durch die Staffel ziehenden Hand-
lungssträngen nachgegangen: Arnold Weber und Dr. Robert Ford, die 
Gründer des Parks, vertreten unterschiedliche Meinungen zum freien 
Willen der Hosts. Arnold kreiert die sog. maze, eine Art Labyrinth, 
das die Hosts zur Erkenntnis ihrer selbst führen soll. Auch wenn die-
se maze nicht für die Besucher_innen gedacht ist, macht sich Willi-
am, Miteigentümer des Delos-Unternehmens, das über die Jahre hin-
weg immer mehr Anteile am Park erwirbt, auf den Weg zu ihr und 
 
1 Im August 2013 erklärte HBO, es habe die Pilotfolge für eine Serie bestellt, 
die auf dem Film WESTWORLD basiere. Ein Jahr später wurde die Folge ge-
dreht. Der Release wurde auf den Herbst 2016 verschoben, vgl. Debra Birn-
baum, HBO’s ›Westworld‹ Shuts Down Production, Still Targeting 2016 Pre-
miere, in: Variety, 17. Januar 2016, <https://variety.com/2016/tv/news/west 
world-production-shut-down-1201681678> und Juliane Görsch, Westworld-
Schöpfer Jonathan Nolan erklärt Drehpause der HBO-Serie, in: Moviepilot, 
27. April 2016, <www.moviepilot.de/news/westworld-schopfer-jonathan-
nolan-erklart-drehpause-der-hbo-serie-170880> (Abruf jeweils am 11. März 
2019). Die ebenfalls zehnteilige zweite Staffel wurde im Frühjahr 2018 ver-
öffentlicht, eine dritte Staffel wurde am 1. März 2019 bekannt gegeben. 
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damit zum – wie er glaubt – wahren Schlüssel des Parks. Zugleich 
entwickelt die Prostituierte Maeve als Host ein Bewusstsein, da sie 
sich trotz Speicherlöschung an ältere Ereignisse erinnern kann. Sie 
mobilisiert andere Hosts auszubrechen, zu flüchten und zu rebellie-
ren. Alles kreist um die Fragen nach Fiktion und Künstlichkeit sowie 
nach der Natur von Realität, wobei die Zeitsprünge das Verfolgen ei-
nes stringenten Handlungsstranges erschweren.2 
Zurück zum Intro. Ich habe von ›Bildern‹ gesprochen, obwohl 
es sich um ein Bewegtbildmedium handelt. Das scheint mir im Fall 
von WESTWORLD angemessen, da die Kamera nahezu statisch bleibt; 
jede Einstellung weist nur minimale Schwenks oder Zooms auf. So 
erinnern die langsamen Bewegungen wie das galoppierende Pferd in 
Zeitlupe an Tableaux vivants. Dieser ruhige Eindruck wird durch die 
Grundfarbe des Intros in Graustufen mit minimalen Höhungen in 
zartem Blau und Braun verstärkt; einzige Ausnahme in dieser Farbge-
staltung ist der Blick durch die Iris auf die Felslandschaft, die ansatz-
weise fotorealistisch in Rot-Braun abgebildet wird. Innerhalb dieser 
Varianzbereiche spielt Patrick Clair mit den visuellen Mitteln. Sein 
Intro ist dabei in eine Einleitung und zwei Hauptteile zu gliedern: 
 
(1)  Die Einleitung beginnt beim Sonnenaufgang (Abb. 1), sie en-
det in umgekehrten Farben (Abb. 2) und mit dem entschei-
denden Hinweis auf die Künstlichkeit des Gezeigten. Die 
Schnittfolge ist ruhig, da sie narrativ gedacht ist, indem das 
Motiv von der Detail- zur Gesamtansicht aufgelöst wird; dies 
gilt sowohl für das galoppierende Pferd als auch für die Iris-
Sequenz. Währenddessen erklingt eine ruhige, von Bassläu-
fen dominierte Musik, die eine aufwärtslaufende Linie hören 
lässt. 
 
2 Das Verwirrspiel um Realität und Fiktion geht im Internet weiter, da die 
fiktive Firma Delos zwei Homepages pflegt, die für Westworld und andere 
›Welten‹ werben: <https://discoverwestworld.com> und <www.delosdesti 
nations.com> (Abruf am 20. April 2019). 
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(2) Der anschließende erste Hauptteil startet mit dem Motiv der 
klavierspielenden Hände (Abb. 3), das immer wieder gegen 
das Figurenpaar (Abb. 4) geschnitten wird. Dass diese Se-
quenz schneller wirkt, wird durch den Einsatz des Lichts 
und die Motivwahl hervorgerufen: Werden die Szenen mit 
Klavier eher hell und in einem diffusen, omnipräsenten hel-
len Licht gezeigt, so sind die Figuren nun ins Gegenlicht ge-
setzt und kontrastieren wie Schattenspiele zum Bildhinter-
grund. Auch die Motivwahl bildet insofern einen Gegensatz, 
als das immer wiederkehrende statische Motiv den sich lang-
sam bewegenden Figuren gegenübergestellt wird. Zudem 
setzt auch die Musik mit dem Hauptmotiv ein, das einen 
wiegenden, aber vorwärtstreibenden Charakter hat. Mit dem 
Blick auf das Revolvermagazin und schließlich die Reiterin 
auf dem galoppierenden Pferd wird die Musik vorantreiben-
der und die Melodielinie leicht abwärtsgerichtet. 
 
(3)  Der zweite Hauptteil greift erneut das Bild der klavierspie-
lenden Hände vom Beginn des Abschnitts (2) auf (Abb. 3), 
damit auch wieder das musikalische Hauptmotiv, diesmal in 
einer dichteren Instrumentierung. Ähnlich wie in der Einlei-
tung folgt die Schnittfolge wieder narrativen Elementen – 
Klaviatur, Lochstreifen, schließlich der Blick auf ein automa-
tisch betriebenes Klavier (Abb. 5), dem schon das nächste 
Motiv eines Menschen im Kreisrahmen eingestellt wird 
(Abb. 6, zum Motiv s. u. und vgl. Abb. 11), das dann wiede-
rum aus verschiedenen Blickwinkeln gezeigt wird. Das Intro 
endet mit hellem Hintergrund und stellt damit einen Ge-
genpol zum Anfang dar. Gleichzeitig erklingt in der Musik 
zum Schluss der gleiche Ton wie am Beginn. Das Intro ist auf 
diese Weise in sich geschlossen und setzt sich im Abstrakti-
onsgrad von der eigentlichen Serie ab. 
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Abb. 4: WESTWORLD, Intro zu S01, 00'36" 
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Abb. 8: Eadweard Muybridge, Galoppierendes Pferd in Bewegung (1872), 
Chronofotografien. Kingston-upon-Thames Museum; Prometheus-Bilddatenbank 
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Inhaltlich bereitet das Intro den Zuschauer und die Zuschauerin auf 
die Vielschichtigkeit des Themas vor. Alle Bilder werden über ihre 
visuelle Kraft hinaus mit Bedeutung aufgeladen, wie Patrick Clair im 
Interview mit Jennifer Vineyard betonte: 
 
Certainly, we took care with every detail. I think what’s important is that we cre-
ated something that you’ll enjoy watching the first time, and the more you watch 
the show, the more you’ll see how these images reflect the story and its signifi-
cance. Nothing is in there by accident.3 
 
Die bildwissenschaftliche Analyse des Intros muss daher die verschie-
denen Zeichen wieder aus ihm herauspräparieren. Sie kreisen um die 
Themengebiete von Technik / Künstlichkeit, Mensch / Körperlichkeit 
und Verortung / Zeitlichkeit. So steht der Sonnenaufgang offenbar für 
das Erwachen des Bewusstseins und dient der Menschheit seit Anbe-
ginn zur Orientierung: Diese Assoziation weckt jedenfalls die erste 
Verwendung des Motivs – die zweite hingegen markiert durch das 
technische Instrument und die Aufhellung des Hintergrunds, dass die 
Symbolsprache ebenso auf die Hosts bezogen sein könnte und es sich 
eigentlich wohl auch um eine Lampe statt der Sonne gehandelt hat. 
Die Einstellungen mit dem galoppierenden Pferd (Abb. 7) erin-
nern an die Bewegungsstudien von Eadweard Muybridge (Abb. 8). 
Gemeint sind damit die ikonisch gewordenen Chronofotografien von 
Leland Stanfords Rennpferd Occident, bei denen 1872 das Pferd an 
einer weißen Wand entlang galoppierte, der gegenüber Kameras auf-
gestellt waren, die mit Drähten quer über die Rennbahn versehen 
wurden.4 Das Pferd zerriss mit den Hufen die Drähte und löste damit 
elektromagnetische Impulse aus, durch welche sich die Verschluss-
blende für weniger als eine halbe Sekunde öffnete. Die Einzelbilder 
 
3 Jennifer Vineyard, The Secrets Behind Westworld’s Opening Title Sequence, 
in: Vulture, 5. Oktober 2016, <www.vulture.com/2016/10/westworld-title-
sequence-secrets.html> (Abruf am 11. März 2019). 
4 Vgl. Hans Christian Adam, Eadweard Muybridge: The Human and Animal 
Locomotion Photographs, Köln: Taschen 2010. 
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kombinierte Muybridge wenige Jahre später und konnte sie mithilfe 
des von ihm entwickelten »Zoopraxiskops« sogar projizieren. Somit 
markieren diese Fotografien nicht nur einen wichtigen Schritt im Be-
reich der Fotografie, sondern auch die Anfänge des bewegten Bildes. 
Damit stehen sie für ein Konzept von technischem Fortschritt. Im 
Intro zu WESTWORLD wird diese Ikone aufgegriffen, farblich ins Nega-
tiv umgekehrt und zugleich aktualisiert, indem keine Drähte mehr 
am Boden gespannt sind (wobei die zuvor gezeigten Klaviersaiten ein 
wenig daran erinnern), dafür aber eine Art Scanner in Form eines 
Lichts die Bewegung des Pferdes abzunehmen scheint. Der Rekurs 
auf Muybridges Fotografie verortet die Serie zudem zeitlich: Der The-
menpark von Westworld folgt als Vorbild dem Wilden Westen des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts, rekurriert also auf eben die Zeit, in 
welcher die Fotografien entstanden; das erneute Aufgreifen des Mo-
tivs mit Reiterin (mit den Attributen des Revolvers, Huts und Leder-
mantels, siehe Abb. 9) verweist dann noch deutlicher auf diese Zeit. 
Topografisch wird ebenfalls eine vermeintliche Verortung vor-
genommen, die der Blick durch die Iris zeigt (Abb. 10). Zu sehen ist 
die Felslandschaft des Grand Canyon, eine klassische Western-Kulisse 
also. Die Farbigkeit suggeriert an dieser Stelle Natürlichkeit und er-
öffnet einen Blick, der sich als menschlicher lesen lässt. Allerdings ist 
das Bild getrübt und die Perspektive ›kippt‹ an einer Stelle. Zudem 
wurde vor der ersten Einstellung mit der Ansicht der Iris deren künst-
liche Herstellung gezeigt. Die konventionelle Vorstellung des Auges 
als ›Fenster der Seele‹ und als visuelles Interface des Menschen mit 
der realen Welt wird hier also konterkariert und so mit den Sehge-
wohnheiten der Zuschauer_innen gespielt. 
Die Thematik von Mensch und Maschine wird schließlich im 
Motiv der in eine kreisförmige Halterung eingespannten Figur kon-
densiert. Der Referenzpunkt ist nicht nur klar erkennbar, sondern 
wird von Patrick Clair selbst benannt: »The Vitruvian Man, that goes 
back to Da Vinci’s anatomical drawings, and it gives the story an epic 
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Abb. 11 (links): Leonardo da Vinci, Proportionsstudie nach Vitruv, um 1490; 
34,5 × 24,5 cm, Feder, Tinte, Aquarell. Venedig, Galeria dell’Accademia; 
nach Atlas der Weltbilder, hrsg. von Christoph Markschies u. a., 
Berlin: Akademie Verlag 2011, S. 168 
 




take on the formation of human beings.«5 Leonardo da Vincis Studie 
eines aufrecht stehenden, unbekleideten Mannes, der in zwei überla-
gerten Positionen mit den Finger- und Fußspitzen einen Kreis bzw. 
ein Quadrat berührt (siehe Abb. 11), stammt von 1490 und beruht auf 
Vitruvs Konzept eines homo bene figuratus.6 Dieser ›Vitruvianische 
 
5 Jennifer Vineyard, The Secrets Behind Westworld’s Opening Title Sequence 
(wie Anm. 3). 
6 Vgl. Frank Fehrenbach, Leonardo da Vinci: Proportionsstudie nach Vitruv, 
in: Atlas der Weltbilder, hrsg. von Christoph Markschies u. a., Berlin: Aka-
demie Verlag 2011 (Interdisziplinäre Arbeitsgruppen: Forschungsberichte 
25), S. 168–179. 
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Mensch‹ ist im kulturellen Gedächtnis zum Signum der Vermessung 
des Menschen geworden, und als Sinnbild für dessen perfekte Nach-
bildung wird er auch im WESTWORLD-Intro zitiert. 
Das eigentliche Hauptelement des Intros ist ein Klavier. Dieses 
Instrument verbindet als offenes Symbol verschiedene Themenkreise. 
Es wird von (künstlichen) Händen gespielt, scheint aber ebenso 
selbstständig mechanisch funktionieren zu können. Weder im Intro 
noch in der Serie geht es dabei um die detailgetreue Nachbildung ei-
nes historischen Player Pianos, sondern eher um eine Reminiszenz 
daran. Das gezeigte Instrument erinnert vage an ein Phonola der Fir-
ma Hupfeld, wie es ab 1902 produziert wurde und den Massenmarkt 
der Selbstspielklaviere dominierte (Abb. 12).7 Lochstreifen speichern 
die codierte Information für die abzuspielende Musik. Besonders die 
erste Folge von WESTWORLD greift vielfach auf das Motiv des Klaviers 
zurück.8 Neben Detailaufnahmen der Lochstreifen und der Mechanik 
wird mit größeren Einstellungen der Standort des Instruments im 
Mariposa-Saloon der fiktiven Westernstadt Sweetwater etabliert. 
Dass das Instrument zudem auch eine dramaturgische Funktion hat, 
indem es den Beginn der für den Freizeitpark vorprogrammierten 
Routinen (loops) markiert, kann vom TV-Publikum freilich erst rück-
blickend entschlüsselt werden, wenn die Wiederholungsstruktur die-
ser loops und damit der Serie sich offenbart. 
 
7 Eine Unterscheidung zwischen Kunstspiel- und Reproduktionsklavier gibt 
Kai Köpp, Das Reproduktionsklavier: Zwischen Musikinstrument und Medi-
um, in: Spiel (mit) der Maschine: Musikalische Medienpraxis in der Frühzeit 
von Phonographie, Selbstspielklavier, Film und Radio, hrsg. von Marion 
Saxer, Bielefeld: transcript 2016, S. 157–175. Zur wirtschaftlichen Entwick-
lung siehe Marion Saxer und Leonie Storz, Die Ökonomisierung der Wahr-
nehmung: Anmerkungen zur Wirtschaftsgeschichte der Medien oder: vom 
Aufstieg und Niedergang des Selbstspielklaviers, in: ebd., S. 75–100. Für ei-
nen Einblick in die Funktionsweise vgl. Rebecca Wolf, Spielen und Bedie-
nen: Das selbstspielende Klavier als virtuose Maschine, in: ebd., S. 137–156. 
8 In S01 ist lediglich in der neunten Episode kein Klavier zu sehen, dafür 
trägt sie es als Verweis mit einem Anklang an Johann Sebastian Bach im 
Titel: The Well-Tempered Clavier. 
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Zudem wird an einigen Stellen das Klavier auch von einer Per-
son gespielt: In den Episoden 3 und 10 sitzt ein Host an einem Klavier; 
in diesen Fällen scheint also nicht das Instrument programmiert zu 
sein, sondern sein Spieler.9 Aufschlussreich ist dann vor allem Episo-
de 5 mit einer Aufnahme von Dr. Robert Ford, der am Klavier Claude 
Debussys Clair de Lune von 1890 (in der Fortführung im Arrangement 
von Robin Alciatore) spielt. Ähnlich wie im Intro beginnt diese Se-
quenz mit der schrägen Sicht auf klavierspielende Hände und die 
Klaviatur. Die Musik stoppt in dem Augenblick, in dem Ford aufsteht. 
Nach einem Dialog wird sie auf sein Fingerschnippen hin fortgesetzt, 
dann jedoch mit einem etwas aus den Fugen geratenen Ragtime und 
dem Blick auf die sich von selbst bewegenden Tasten.10 Das Intro 
greift bewusst diesen Moment auf, indem es die Einstellung aus der 
Sequenz mit Ford zitiert, aber zugleich zunächst die spielenden Hän-
de als künstlich ausweist, anschließend durch das Abheben der Hän-
de von den Tasten auch das Klavier als mechanisch bzw. automatisch. 
Versteht man das ›monologische‹ Klavierspiel als Zeichen der 
Innerlichkeit, so wird hier abermals ein Diskursrahmen um das Selbst 
aufgespannt. Zugleich wird dies für die Hosts weithin demontiert: 
Würden die klavierspielenden Hände im Intro mit Dr. Ford gleichge-
setzt, so käme ihm in Westworld durch sein Spiel eine gottgleiche Po-
sition zu; Ford erschafft damit die Narrative, die das Leben der Hosts 
regeln. Diese Diskussion um den ›Schöpfer‹ zieht sich wie ein roter 
Faden durch die Serie: Ford lenkt nicht nur das Schicksal der Hosts, 
er wird zudem durch das Motiv des Klaviers als Götterbild im Sinne 
Sigmund Freuds in die Serie eingeführt. Von ›freiem‹ Willen kann je-
doch kaum die Rede sein, da die klavierspielenden Hände im Intro 
nicht natürlich, sondern künstlich erscheinen. Im zweiten Hauptab-
 
9 In S01 E03 spielt Dr. Ford Claude Debussys Rêverie (35'09"), in S01 E10 das 
Nocturne Es-Dur op. 9 Nr. 2 von Fryderyk Chopin (19'58"). 
10 S01 E05, 48'28" (Schrägsicht auf klavierspielende Hände) bis 52'59" (Fin-
gerschnippen). 
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schnitt des Intros fungiert das Klavier dann fast wie ein 3D-Drucker 
des sich langsam dahinter aufbauenden Vitruvianischen Menschen.11 
Dass das Klavier im Intro die entscheidende Rolle spielt, bestä-
tigt neben der hier vorgestellten Analyse auch Patrick Clairs Bericht 
der Produktionshintergründe: 
 
Ramin Djawadi [der Komponist der Serienmusik] made a fantastic video for us of 
the piano being played, and our animation team pored over that in great detail. 
The player piano is a primitive form of robot, so we’re exploring the difference 
between animal and man and machine in very specific ways.12 
 
Demnach muss die Musik zum Intro wenigstens in einer Rohfassung 
vorgelegen haben, so dass die Bilder auf diese Musik hin komponiert 
und geschnitten wurden. Patrick Clair und seinem Team war es dabei 
ein Anliegen, nicht nur das Klavier ins Bild zu setzen, sondern auch 
eine anatomisch korrekte Darstellung der spielenden Hände zu errei-
chen, um auf diese Weise die Vielschichtigkeit des Motivs transpor-
tieren zu können. 
 
* * * 
 
Wie kam es zur Ästhetik dieses Intros? Patrick Clair hat als Kreativ-
direktor des amerikanischen Produktionsstudios Antibody, das zur 
Elastic-Gruppe gehört,13 dessen Ästhetik wesentlich geprägt. Wie er 
zu seiner visuellen Formensprache fand, erklärte er selbst im Inter-
view mit Jennifer Vineyard: 
 
 
11 Siehe zur Musik in WESTWORLD den Aufsatz von Sarvenaz Safari im vorlie-
genden Band, auch dort mit besonderem Fokus auf die Rolle des Klaviers. 
12 Jennifer Vineyard, The Secrets Behind Westworld’s Opening Title Sequence 
(wie Anm. 3). 
13 Vgl. Patrick Clair, in: Art of the Title, <www.artofthetitle.com/designer/pat 
rick-clair> (Abruf am 25. März 2019). 
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By the time I came on the show, they had already created the most beautiful and 
poetic version of creating robots that I could imagine. I could have abstracted 
that, but when I looked at the hosts inside the show, and the beautiful white 
translucent liquid, I thought the process itself seemed very poetic as it was, so 
instead of trying to represent that in an abstract way, I wanted to use the same 
design elements, the same robot arms, the same way the people turn in the cir-
cle.14 
 
Clair kannte also die Optik der Serie und bediente sich einzelner Ele-
mente daraus. Dabei wurde alles am Computer neu modelliert. Aus 
der Pilotfolge betraf das insbesondere die Motive des Klaviers, der 
Western-Landschaft sowie der künstlichen Produktion des Pferdes. 
Diese Bilder der Serie wurden von ihm aus dem Kontext abstrahiert, 
in eine Schwarzweiß-Ästhetik überführt und entlang der Musik von 
Ramin Djawadi zu einem Intro-Gefüge arrangiert. 
Ein Blick auf Clairs frühere Arbeiten zeigt, dass WESTWORLD äs-
thetische Mittel aufgreift, die in seinen Intros immer wieder eine Rol-
le spielen.15 Auffällig an allen von Antibody gestalteten Titelsequen-
zen ist ein stets ruhiger Grundcharakter, der durch die Farben, die 
statische Bildführung und langsamen Schnitte sowie einen puristi-
schen Einsatz von Schrift entsteht. So bleiben die Intros jeweils in ei-
ner Farbpalette – sei dies in Rot wie in MARVEL’S DAREDEVIL (USA 2015 
bis 2018, Abb. 13) und HALT AND CATCH FIRE (USA 2014–2017, Abb. 14), 
in blaustichigem, mit gebrochenem Rot gehighlightetem Schwarz-
weiß wie in THE MAN IN THE HIGH CASTLE (USA seit 2015, Abb. 15) oder 
in einem Schwarzweiß mit goldenen Akzenten wie in THE CROWN 
(UK seit 2016, Abb. 16). Bild- und Motivwechsel erfolgen unterschied-
lich: Überblendungen werden beispielsweise in TRUE DETECTIVE (USA 
2014/15, 2019, Abb. 17) vielfach eingesetzt, wobei dort Köper(teile) 
gleichsam zur Leinwand werden; eine ähnliche Möglichkeit des 
 
14 Jennifer Vineyard, The Secrets Behind Westworld’s Opening Title Sequence 
(wie Anm. 3). 
15 Vgl. die Auflistung der von Antibody produzierten Intros unter <www.anti 
body.tv/projects/maintitles.html> (Abruf am 8. Mai 2019). 
Bildwissenschaft und Quality TV 
 75 
Wechsels und der Verklammerung findet sich bei WESTWORLD mit 
der Iris und dem Grand Canyon. Auch die Bewegung der Bilder durch 
langsame Zooms und Schwenks lässt sich immer wieder in Clairs In-
tros beobachten. Auffällig ist die Betonung fluider Materialien: In 
WESTWORLD ist dies aus der Serie abgeleitet, allerdings finden sich 
ähnliche Strukturen bereits zuvor, wenn z. B. in DAREDEVIL aus sol-
chem Material Architekturen und Skulpturen entstehen oder in THE 
CROWN das Fließen von Metall die Herstellung der Krone assoziiert. 
Clair arbeitete für unterschiedliche Auftraggeber: für HBO bei 
TRUE DETECTIVE, für AMC bei HALT AND CATCH FIRE, für Netflix bei 
DAREDEVIL, für die BBC bei THE NIGHT MANAGER (UK seit 2016), für 
amazon bei THE MAN IN THE HIGH CASTLE und abermals für Netflix bei 
THE CROWN. Die Länge seiner Intros variiert in der Regel zwischen 30 
und 70 Sekunden – lediglich die zwei Auftragsarbeiten für HBO, TRUE 
DETECTIVE und WESTWORLD, sind mit 94 bzw. 104 Sekunden länger. So 
stellt sich die Frage, inwiefern ein Programmanbieter bezüglich der 
Gestaltung der Intros ein Mitspracherecht hat. Gerade bei HBO lässt 
sich das annehmen. Die New Yorker Firma etablierte sich seit den 
1990er Jahren als Marktführer, seit 2011 insbesondere durch GAME OF 
THRONES.16 Auch dafür schrieb Ramin Djawadi die Musik; das zugehö-
rige Intro wurde von Kreativdirektor Angus Wall gestaltet.17 Es dauert 
ca. 114 Sekunden und deutet am Beginn jeder Folge die Schauplätze 
an, indem die Kamera über eine sphärische Landkarte fliegt und an 
einzelne Stationen heranzoomt. Welchen Einfluss HBO im Einzelnen 
auf seine Serienintros nimmt, muss zwar offen bleiben, jedoch darf 
angenommen werden, dass die Dauer von ca. 90 bis 120 Sekunden ein 
vorgegebener Rahmen war. 
 
16 Vgl. Die Welt von »Game of Thrones«: Kulturwissenschaftliche Perspektiven 
auf George R. R. Martins »A Song of Ice and Fire«, hrsg. von Markus May 
u. a., Bielefeld: transcript 2016 (Edition Kulturwissenschaft 121). 
17 Zur Musik dabei vgl. Christian Wenig, Techniken und Funktionen von Film-








Abb. 14: HALT AND CATCH FIRE (USA 2014–2017), Intro zu S01, 00'01" 
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Abb. 17: TRUE DETECTIVE (USA 2014/15, 2019), Intro zu S01, 00'15" 
 
 
Neben der persönlichen Handschrift von Patrick Clair sowie mögli-
chen Vorgaben durch den Auftraggeber sind es vor allem die stereo-
typen Elemente, die das Intro definieren und das Publikum auf das 
Folgende einstimmen. WESTWORLD bedient als Gattungen die des 
Westerns und der Science Fiction, also die zwei ältesten Genres des 
Filmgeschichte. Beide werden im Intro offensichtlich suggeriert. Zur 
semantischen Hemisphäre des Westerns zählen das galoppierende 
Pferd, der Grand Canyon, Klavier, Cowboyhut und Revolver, zu jener 
der Science Fiction die technischen Instrumente, die im Entstehungs-
prozess gezeigten Hosts, das fluide Material, die Farbigkeit im Be-
reich des Silbrigen sowie ebenfalls das Klavier. Auch bei dieser Be-
trachtung fällt also auf, dass das Klavier die Schlüsselposition im Me-
taphern- und Symbolkomplex einnimmt, indem es die beiden Genre-
Hemisphären verklammert. 
 
* * * 
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In der zweiten Staffel ändert sich das Intro: Es bleibt zwar gleich lang, 
behält die dreiteilige Struktur bei und ist in der gleichen Ästhetik ge-
staltet, allerdings werden einzelne Motive ausgetauscht oder bearbei-
tet. Daraus ergibt sich in der Summe die Möglichkeit einer Neuinter-
pretation, die die Ereignisse der zweiten Staffel erahnen lässt. Grund-
sätzlich wurde nicht nur die große Struktur des Intros beibehalten, 
sondern auch Schnitte und Einstellungsgrößen blieben gleich, sogar 
wenn sich der Bildinhalt änderte.18 Nur minimal verändert werden die 
Darstellungen von Knochen und Muskeln. Sie wirken teils weniger 
definiert und poröser; hier wird also auf Verfall hingewiesen (der bei 
künstlichen Kreaturen eigentlich unmöglich sein sollte). Wenige Mo-
difikationen zeigen sich bei dem bereits als zentral herausgearbeite-
ten Motiv des Klaviers und der Klaviatur: Übernommen werden die 
Ansicht der Klaviersaitenproduktion am Beginn und die Schrägsicht 
auf die Tasten mit klavierspielenden Händen als Auftakt zum ersten 
und zweiten Hauptteil. Bei der Ansicht der spielenden Hände von 
oben zeigt sich dann jedoch, dass diese nun deutlich kräftiger und 
auch älter dargestellt sind. Die Lochstreifenrolle am Beginn des zwei-
ten Hauptteils lässt im Gegensatz zu der der ersten Staffel keinen An-
fang mehr erkennen, sondern ist vollständig gestanzt, die narrativen 
Routinen der Serie sind also bereits voll in Gang. 
Der Vitruvianische Mensch bleibt ebenfalls erhalten, allerdings 
in umgekehrter Färbung, also insgesamt dunkel (Abb. 18). Während 
er in der ersten Staffel in eine helle Flüssigkeit taucht und klar umris-
sen zu erkennen ist, bleibt er in der zweiten schemenhaft im Dunkel. 
Der Kopf wird von hinten angeleuchtet und sieht wie ein Scheren-
schnitt aus. Er wird damit nicht nur dunkel (statt zuvor hell), sondern 
seine Konturlinien scheinen zugleich liquide zu sein; es sind keine 
klaren Umrisse mehr erkennbar. Schönheit und Gesundheit sind in 
 
18 Vgl. den Side-by-Side-Vergleich unter <www.youtube.com/watch?v=K7flN 
3wS8pM> (Abruf am 14. Mai 2019). 
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Auflösung begriffen, und auch die Frage nach Realität und Fiktion 
oder Original und Kopie wird hiermit nochmals vor Augen geführt. 
Eine wesentliche Veränderung zeigt sich beim Motiv der Iris: 
Ihre präzise technische Herstellung im ursprünglichen Intro weicht 
der Ansicht einer Petrischale, in die zentral eine dunkle, zähe Flüs-
sigkeit eingespritzt wird, die das Material in viele Teile bricht. Der 
Blick durch diese Optik hindurch, die wiederum etwas Fluides erken-
nen lässt, gibt in einer späteren Einstellung die Ansicht einer Land-
schaft mit viel Wasser und vereinzelten Felsbrocken frei (Abb. 19). Im 
zweiten Hauptteil erfolgt ein weiterer Blick durch diese Optik auf ei-
nen zentralen, das Bild dominierenden Berg. In Staffel 1 war an dieser 
Stelle die sich aufrichtende Halterung hinter dem Klavier zu sehen. 
Die Bildform wird also beibehalten, der Inhalt jedoch verändert: Das 
Sehen wird hierdurch empfindlich gestört. Die Frage nach Mensch 
und Maschine stellt sich wieder auf doppelte Weise, denn bisher war 
das TV-Publikum darauf gepolt, dass an dieser Stelle die Perspektive 
eines Hosts eingenommen werde. Diese Annahme scheint nun aber 
irreparabel verletzt zu sein. So macht bereits das Intro auf die sich 
verändernde Rolle der Hosts in der zweiten Staffel aufmerksam. 
Eine weitere Veränderung zeigt sich im Motiv der sich lieben-
den Hosts: An deren Stelle tritt eine Mutter mit Kind (Abb. 20). Hier 
könnte freilich eine innernarrative Struktur der beiden Intros gelesen 
werden – quasi in Staffel 2 das Ergebnis des Geschlechtsakts von Staf-
fel 1 –, zugleich weist die Modifikation aber auf die neue Ausrichtung 
der zweiten Staffel hin: Es geht nunmehr weniger um Vergnügungs-
möglichkeiten im Freizeitpark als vielmehr um die Veränderung der 
Hosts und die Machtübernahme durch sie. Dabei spielen Fragen von 
Familie und Erinnerung rund um den mehr und mehr zur Protagonis-
tin gewordenen Host Maeve eine wesentliche Rolle. 
Ausgetauscht wird ferner das Motiv des Revolvers: Während in 
der ersten Staffel im Intro hier eine relativ schnelle Schnittfolge ge-
zeigt war, wird diese Sequenz in der zweiten Staffel wesentlich ruhi-
ger. Zu sehen ist aus unterschiedlichen Nahaufnahmen die Arbeit an 
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Abb. 21: WESTWORLD, Intro zu S02, 00'50" 
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Abb. 23: WESTWORLD, Intro zu S02, 00'21" 
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langen, hellen Haaren (Abb. 21). Sie ›gehören‹ der Protagonistin Do-
lores, die in der zweiten Staffel ihren in der ersten bereits begonne-
nen Charakterwandel von ›gut‹ und naiv zu ›böse‹ und machtbeses-
sen endgültig vollzieht. Eine weitere Charakterzuordnung kann durch 
das Motiv des Hutes vorgenommen werden (Abb. 22): Er gehört Wil-
liam, in Staffel 2 der dramaturgischen Gelenkstelle zwischen Freizeit-
park und Realität. Sein Hut wird nunmehr jedoch zu einem dunklen 
Kreis im Gegenlicht abstrahiert, um sich dann wie der Mond vor die 
Sonne zu schieben. Das ist nicht gerade wenig Pathos, wenn es als 
grundsätzliche Verdunklung der Welt des Vergnügens in Sweetwater 
gelesen wird, das William ausgelöst hat. Zudem ist es das mittlerweile 
einzige und mithin letzte Motiv, das im Intro noch klar in Richtung 
des Western-Genres deutet. 
Denn auch das in der ersten Staffel so elaborierte Motiv des ga-
loppierenden Pferdes ist ausgetauscht worden. An seine Stelle tritt 
das Bild eines Bisons (Abb. 23), der zunächst wie früher das Pferd im 
Prozess der Fertigstellung gezeigt wird (wobei das Licht nicht wie bei 
einem Scanner von unten mitläuft, sondern punktuell den Rücken 
beleuchtet). Um seine Kraft gebührend ins Bild zu setzen, wird er in 
einer weiteren Einstellung dann auch frontal im Lauf auf die Kamera 
zu gezeigt und weckt damit den Eindruck des Durchrammens. So 
führt es der erste Hauptteil des Intros folgerichtig durch, wenn der 
Bison eine Glaswand durchbricht und in einen Abgrund fällt. Macht 
und Kraft kommen zusammen mit Zerstörung und Verlust. 
Das Intro der zweiten Staffel setzt insgesamt also in bemer-
kenswert geringerem Ausmaß auf Motive aus dem Genre des Wes-
terns. Immerhin hat sich auch der Plot teilweise aus Westworld ge-
löst, die Science-Fiction-Handlung ist stärker in den Vordergrund ge-
treten und zahlreiche neue ›Welten‹ sind eingeführt worden. Thema-
tisch geht es verstärkt um Zerfall, Kraft und damit auch um Macht 
sowie immer mehr um die Frage nach der Wahrnehmung und Kon-
struktion von ›Wirklichkeit‹. 
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* * * 
 
Was ich in diesem Artikel vorgestellt habe, scheint mir keine willkür-
liche Interpretation zu sein und auch keine, für deren Umrisse beim 
TV-Publikum eine bewusste Reflexion vorausgesetzt würde. Im Ge-
genteil, die Zeichen sind so ausgewählt und so redundant gesetzt, 
dass sie in ihrer Summierung wirken müssen. Die Entschlüsselung 
des Intros (die genau wegen dieser semiotischen Redundanz nicht 
einmal ganz bewusst und bis in die letzten Einzelheiten geschehen 
muss, um die Botschaft zufriedenstellend zu übermitteln) wird durch 
den Rekurs auf Bilder und visuelle Codes gesichert, die tief in unse-
rem kulturellen Bildgedächtnis verankert sind. Der in der Methodik 
dieses Versuchs exemplarisch durchgespielte ikonologische Blick auf 
Serienintros kann also helfen, visuelle Wirkungsweisen dieser Medi-
engattung begrifflich zu machen. Es wäre wünschenswert, einen sol-
chen – gewiss auch interdisziplinär weiterentwickelten – Zugang auf 
die Analyse weiterer Intros zu übertragen. Schon anhand des Bei-
spiels von WESTWORLD wurde jedenfalls ersichtlich, dass es sich bei 
solchen ›Vorspännen‹ um eigenständige künstlerische Leistungen 
handeln kann, die mittlerweile weit über die Präsentation der Prota-
gonist_innen in Großaufnahmen (wie man dies aus vielen Intros der 
1970er und 1980er Jahre kennt) und auch über simple topografische 
oder historische Verortungen hinausgehen. Das Intro zu WESTWORLD 
(aber auch die anderen hier angesprochenen Serienintros) kommt 
dem Versprechen des ästhetischen Anspruchs von »Quality TV« inso-
fern schon am Beginn der Folgen nach. 
 
 
What’s So Funny About Striped Vests? 




Barbershop quartet singing has long enjoyed representation in Amer-
ican popular culture. Curiously, for at least the last half century, the 
practice has been portrayed with striking uniformity in both sound 
and appearance. The unparalleled consistency in depictions of bar-
bershop has made the genre a natural target for comedy. Indeed, one 
would be hard-pressed to find an easier style to parody—or even cari-
cature—as the essential features of barbershop are both clearly de-
fined and widely-known in popular imagination; the jokes are easy to 
write, and are likely to be understood. It is perhaps unsurprising, 
then, that in the 21st century, many of the highest profile depictions of 
barbershop have been parodic rather than earnest (if not wholly un-
ironic) ones. This chapter will explore how television producers, in 
recent years, have exploited barbershop’s best-known musical fea-
tures and cultural associations as objects of parody and satire. I will 
begin with an explanation of how barbershop is perceived today and 
how this contrasts with historical practice, followed by a demonstra-
tion of how parodists exploit the imagined homogeneity within bar-
bershop practice as a source of humor. 
 
Barbershop: Contemporary Image vs. Historical Reality 
 
Most depictions of barbershop quartet singing in American popular 
culture of the post-war era cast it as a hokey, nostalgic enterprise 
practiced almost exclusively by white, at least middle-aged men who 
wear traditional costumes. How sharply this projection differs from 
the contemporary reality is open to debate, but regardless, the most 
prominent portrayals have painted a homogenous picture in the pop-
ular imagination. Gage Averill rightly suggests that the Buffalo Bills, 
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featured in the 1962 film THE MUSIC MAN, “did more to fix an image of 
barbershopping in the public’s mind than did any other.”1 Since then, 
virtually all appearances of barbershop quartets in media have 
matched the Buffalo Bills in demographics and attire alike. Nearly all 
members of barbershop quartets and choruses on television programs 
are white;2 few appear to be a member of any visible minority group.3 
Internet searches for photos of a barbershop quartet produce a simi-
larly reduplicative yield. In a recent google image search (performed 
in February, 2019), the top 18 results were all photos of groups of 
white men wearing canonical barbershop garb: vests with or without 
stripes—mostly with—and nearly all donning bowties. The following 
twelve were similar photographs with slightly greater sartorial diver-
sity, including contemporary dress suits and novelty outfits such as 
sailor costumes.4 Just as most barbershop quartets are presented as 
 
1 Gage Averill, Four Parts, No Waiting: A Social History of American Barber-
shop Harmony, Oxford etc.: Oxford University Press 2003 (American Mu-
sicspheres), p. 147. 
2 For a detailed history of how barbershop quartet singing came to be coded 
as white, see Richard Mook, White Masculinity in Barbershop Quartet 
Singing, in: Journal of the Society for American Music 1/4 (2007), pp. 453 to 
483. 
3 A rare example from the current century appears on CRAZY EX-GIRLFRIEND 
(2015–2019; S02 E07), in a scene showing a quartet with one black member. 
The fact that a black actor was cast to sing in a quartet on this show is un-
surprising, as the producers of this program, like those of other conspicu-
ously “woke,” millennial-helmed television programs such Aziz Ansari’s 
MASTER OF NONE or Abby Jacobsen and Ilana Glazer’s BROAD CITY, place 
diversity and representation on screen among their top priorities. 
4 Nine of these thirty images featured Fallon’s Ragtime Gals, who will be 
discussed in greater detail below. An earlier google search performed in 
February 2015, yielded the following as the top five results: (1) An artist’s 
depiction of a barbershop quartet: four white men, not young, wearing 
bow ties, striped vests, and skimmer hats. (2) A photograph of the Dapper 
Dans, who are a fixture of Disneyland’s “Main Street, U.S.A.” (3) A photo of 
four mustachioed and/or bespectacled white men in red stripes. (4) An-
other drawing of a slightly more diverse group, both in facial hair and eth-
nic background. (5) A photo of The Ragtime Gals. 
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uniform in appearance in popular culture, so too are they in sound.5 
Simply seeing the likeness of a quartet evokes four male voices sound-
ing dominant-seventh sonorities in close registral spacing, singing a 
text about the places or faces of yore. 
Despite the lack of variation in contemporary depiction, bar-
bershop singing in its fin-de-siècle heyday was not nearly so paint-by-
number. “Golden Era” barbershop was both more stylistically hetero-
genous and practiced by a more diverse set of people. First and fore-
most, barbershop was not an exclusively white practice. On the con-
trary, Lynn Abbott has demonstrated convincingly that the origins of 
barbershop quartet singing lie primarily in African-American close 
harmony practices of the 19th century.6 Even the Barbershop Harmony 
Society now acknowledges the genre’s cosmopolitan beginnings on 
the homepage of their official website.7 Likewise, it was not only a 
pastime of small town main-streets in Missouri, Oklahoma, and Illi-
nois. Rather, barbershop was popularized by the Tin Pan Alley mar-
keting machine, with songs composed by, in Averill’s words, “immi-
grants or children of immigrants working in New York City with little  
 
 
5 Barbershop choral numbers, however, may differ somewhat in style. On 
GILMORE GIRLS, S03 E01 features a barbershop chorus accompanied by tra-
ditional instruments like banjo and accordion. Though the musical ele-
ments of this number differ from quartet practice, the typical cultural as-
sociations shine through clearly; the all-white group of middle-aged men 
in traditional apparel performing a nostalgic tune helps to set the scene of 
a summertime fair in a Connecticut town with well-maintained Victorian 
architecture. 
6 Lynn Abbott, “Play That Barber Shop Chord:” A Case for the African-
American Origin of Barbershop Harmony, in: American Music 10/3 (1992), 
pp. 289–325. 
7 According to their official site, “Founded in 1938, the Barbershop Harmony 
Society preserves and extends the reach of a uniquely American close 
harmony musical art form whose roots lie in African-American improvisa-
tion and European harmony traditions:” <www.barbershop.org>, accessed 
March 27, 2019. 
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or no contact with the ‘heartland.’”8 Last, barbershop quartet singing 
is not, and has never been an all-male practice, nor has it always been 
a gender-segregated practice, with women ghettoized into their own 
separate (but not entirely equal) societies like Sweet Adeline’s Inter-
national. Instead, close harmony quartets of the late 19th century of-
ten featured a lone female voice in lieu of the now-standard “high 
tenor” who harmonizes above the melody.9 
Since the barbershop revival of the 1920s and 30s, much of the 
cultural and musical diversity within barbershop practice fell by the 
wayside.10 The Barbershop Harmony Society—founded in 1938 as the 
Society for the Preservation and Encouragement of Barbershop Quar-
tet Singing in America—should perhaps assume the lion’s share of 
responsibility. Through the formal exclusion of women and blacks, 
and the cautious omission of any songs that failed to match the suave, 
neo-Victorian ideals that led to the society’s founding, they largely 
made barbershop the monolith that it is today. Their cultivated image 
is now deeply ingrained in the American imagination, further rein-
forced by postwar depictions in popular culture, such as the Dapper 
Dans at Disneyland’s “Main Street, U.S.A.” attraction, The Be Sharps 
 
8 Gage Averill, Four Parts, No Waiting (see fn. 1), p. 53. 
9 Ibid. 
10 In regard to the latter, Richard Mook offers a fascinating explanatory hy-
pothesis about why barbershop musical practice homogenized during the 
revival era: “the revivalist choices made by [compilation authors] nar-
rowed style and repertory to create both physical and emotional closeness 
between men in order to facilitate the performance of Victorian masculini-
ty” (White Masculinity in Barbershop Quartet Singing, see fn. 2, p. 463). He 
further explains, “[i]n paring down the diverse styles and practices that 
characterized quartet singing around 1900, revivalist authors disciplined 
their singers’ bodies by selectively advocating a single ‘barbershop style’ 
and repertory, which encoded closeness by eliminating those musical 
practices, such as instrumental accompaniment and solo verses, that had 
previously allowed singers to separate physically” (ibid., p. 460). 
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from a 1993 episode of THE SIMPSONS,11 and of course, the aforemen-
tioned Buffalo Bills. 
 
Variety Show Barbershop Parodies 
 
Since 2012, on LATE NIGHT WITH JIMMY FALLON and its descendant pro-
gram, THE TONIGHT SHOW, Fallon has featured 11 performances of his 
barbershop quartet, The Ragtime Gals (see Table 1, p. 92). Each mem-
ber of this quartet, including Fallon, fits the mold of how a barber-
shop singer is presumed to look, both in physical appearance and at-
tire—that is, they are a group of four “regular-looking” white men 
(none is especially telegenic) who wear matching, neo-traditional 
striped suits and skimmer hats. Their guest artists (all white, and all 
but one male) likewise conform to superficial expectations. Although 
the appearance of the Ragtime Gals is conspicuously ordinary, the 
songs they perform are anything but. In fact, they seem to select 
songs to maximize dissonance with the most common cultural asso-
ciations of barbershop: Whiteness and neo-Victorian wholesomeness. 
Each will be discussed in turn. 
Despite the demographics of the quartet and their collabora-
tors, they only perform music by white artists if they adapt a hit 
popularized by one of their featured guests. Excepting Bruno Mars’s 
That’s What I Like, their remaining selections are all by black artists 
(or from a group with some black members, such as Color Me Badd). 
Regardless of the ethnicity of the artists whose songs they cover, eve-
ry song they choose is associated with at least one black-majority gen- 
 
 
11 One would be remiss not to mention that the quartet on THE SIMPSONS 
(appearing in S05 E01) included one non-white member, in a manner of 
speaking: the character Apu Nahasapeemapetilon was a member of the 
group, but the character is—controversially—voiced by white actor Hank 
Azaria. Recently, Azaria has drawn criticism for voicing Apu in an insensi-
tive caricature of an Indian accent. 
JEREMY OROSZ 
 92 
Air Date Song Original Artist  Guest (if present) 
Aug. 12, 2012 Sweat  
(A La La La La Long) 
Inner Circle – 
Mar. 12, 2013 SexyBack Justin Timberlake Justin Timberlake 
Jun. 4, 2013 I Wanna Sex You Up Color Me Badd – 
Nov. 11, 2013 It Wasn’t Me Shaggy  
(w/ Rikrok) 
– 
Feb. 18, 2014 Remix to Ignition R. Kelly – 
May 2, 2014 Talk Dirty Jason Derulo Kevin Spacey 
Dec. 11, 2014 Sexual Healing Marvin Gaye Steve Carell 
May 22, 2015 Roxanne The Police  
(Sting) 
Sting 
Sep. 24, 2015 Bitch Better Have  
My Money 
Rihanna Joseph  
Gordon-Levitt 
Apr. 4, 2017 Baby Got Back Sir Mix-a-Lot – 
May 10, 2017 That’s What I Like Bruno Mars Tina Fey 
 
Table 1: List of songs performed by Fallon’s Ragtime Gals 
 
re. The music of Bruno Mars receives regular airplay on both contem-
porary hip hop and Top-40 radio stations alike; Sexyback performed 
well on the US Billboard R&B charts (peaking at number 7); and The 
Police had a well-known fascination with Reggae, going so far as to 
name their 1979 album Regatta de Blanc (literally, “White Reggae”). 
Roxanne, though not from this album, is one such song that draws 
heavily from this style.12 
The humor of their performances, then, relies on the apparent 
irony of an all-white group singing songs in the genres most associat-
ed with their Afro-American peers. This not only serves to contrast 
 
12 For an excavation of the Reggae features in Roxanne, see Mark Spicer, “Re-
gatta de Blanc:” Analyzing Style in the Music of The Police, in: Sounding 
Out Pop: Analytical Essays in Popular Music, ed. by Mark Spicer and John 
Kovach, Ann Arbor: The University of Michigan Press 2010, pp. 124–153. 
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different communities within the United States, but by choosing 
songs in Caribbean styles, they further increase the cultural distance 
of this eclectic pairing by singing music evocative of tropical islands 
in the idiom perhaps most emblematic of the American heartland. 
Whether or not the Reggae elements of Roxanne are recognized, this 
theme should nevertheless be apparent by reviewing their song selec-
tions. The very first song that they performed was Sweat, a Reggae 
number by the Jamaican band Inner Circle. The music of Shaggy soon 
followed, whose vocal idiolect is most clearly defined by his Jamaican 
accent (and occasional phrases in Creole) in songs such Boombastic. 
Rihanna is likewise from the Caribbean (Barbados), and Jason Derulo 
(legally spelled “Desrouleaux”) is an American-born child of Haitian 
parents, which means that nearly half of their songs are either by Car-
ibbean artists or in styles from the region.13 
In addition to their largely Afro-North-American playlist, there 
is another unifying theme to their repertoire: the graphic lyrics of 
each song contrasts sharply with the presumed wholesomeness of 
post-revival era barbershop. Nearly all of their songs are romantically 
charged, expressing libidinal sentiments or sexual conquests in no 
uncertain terms. The lone exception, perhaps not coincidentally, 
happens to be the one song originally by a female artist (Rihanna), 
but the foul language and violent actions described in this song are 
perhaps even more jarring in the context of the barbershop musical 
style—all the more so when sung by squeaky-clean former child actor 
Joseph Gordon-Levitt. 
 
13 Although both Rihanna and Jason Derulo have Caribbean cultural connec-
tions, neither of the songs by these artists that the Ragtime Gals chose to 
cover are in style expressly associated with this region (Reggae, Calypso, 




Barbershop Parodies on FAMILY GUY 
 
The long-running animated sitcom FAMILY GUY featured three barber-
shop numbers during the show’s fourth season (2005/06). One such 
song, appearing in S04 E17, is an original number in a barbershop-
choral style.14 Although the irreverent lyrics of the song (an anthem of 
a society for overweight men) delivered in a barbershop style perhaps 
mocks the faux-Victorian modesty of the genre (as Fallon’s quartet 
does), this song is more of a satire using barbershop rather than a 
parody of barbershop. That is, the text ridicules a stratum of society 
(namely, the struggles of the obese) with a song that happens to be in 
a barbershop choral idiom. The same can be said of the number for 
accompanied quintet that appears in a cutaway gag during the sea-
son’s fifth episode. Here, protagonist Peter Griffin (voiced by show-
runner Seth MacFarlane) appears along with a barbershop quartet (in 
traditional attire—canes and all) in a hospital wing to help a doctor 
soften the blow of a terminal diagnosis through song. Although this 
number, to a degree, takes aim at the barbershop musical style 
through the use of excessive tags, once again, the humor stems pri-
marily from the preposterousness of using a barbershop quartet in 
such a scenario, prioritizing satire over parody. 
The final number from this season of FAMILY GUY, however, un-
like the previous two, fastens equally upon the musical and cultural 
elements of barbershop quartet singing. The overlapping web of pa-
rodic and referential signifiers in this song require a great deal of un-
packing. The lyrics of this song, called Say Goodbye to Manhood, out-
line a male reproductive health procedure in remarkably graphic, 
technical detail.15 The resultant satire here from the incongruous par-
 
14 Like many four-part arrangements for men’s chorus, the highest voice has 
the melody in this number. 
15 This song appears in S04 E22. Of note, this song has developed a cult fol-
lowing among men’s collegiate singing groups. Several performances can 
be found on YouTube. 
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ing of music and text is perhaps clear enough, as is the commentary 
on masculinity; less obvious is the fact that this song is based upon 
Les Applegate’s well-known standard Goodbye My Coney Island Baby. 
Exactly how many viewers of FAMILY GUY are familiar with this bar-
bershop classic is anybody’s guess, though it may be a greater number 
than is immediately apparent, as this song appeared several times in 
the aforementioned barbershop episode of THE SIMPSONS some 13 
years earlier. 
Compare the first eight bars of each song in Example 1, p. 96, 
noting that the “lead” part of the former is the melody, while the 
highest voice, “Tenor 1,” serves as the primary voice for most of the 
latter excerpt. At first glance, given that the latter is a slightly altered 
version of the former, one might assume that this is a sound-alike 
(made for TV “knock-off”) version—a re-composition designed with 
the goal of circumventing copyright law—as such numbers were con-
spicuously common in the early seasons of FAMILY GUY.16 The altera-
tions to the source, however, differ fundamentally in approach from 
those involved in constructing a sound-alike. Despite the differences 
in key and registral placing of voices, the melody of Say Goodbye to 
Manhood is nearly identical to that of Goodbye My Coney Island Baby; 
the only significant changes are the biproduct of accommodating a 
text with more syllables. Such extensive melodic similarities are stu-
diously avoided in copyright-dodging revisions; instead, the default 
strategy for evoking a song without using its melody involves preserv-
ing the melodic rhythm while inverting the contour. In this case, 
then, the differences between the two versions clearly do not stem 
from the desire to mask the fact that Say Goodbye to Manhood leans 
heavily upon another source. On the contrary, this version exagger-
ates the elements most typical to the barbershop style, producing a cari-
cature of Goodbye My Coney Island Baby and the style it embodies. 
 
16 See Jeremy W. Orosz, “Can’t Touch Me:” Television Cartoons and the Para-




Example 1a: Goodbye My Coney Island Baby, mm. 1–8 
 
Example 1b: Say Goodbye to Manhood, mm. 1–8 
 
 
Say Goodbye to Manhood is a rare case in which the term “caricature” 
(defined in the Oxford English Dictionary as “grotesque or ludicrous 
representation of persons or things by exaggeration of their most 
characteristic and striking features”) can truly be used to describe a 
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musical text.17 The first step of creating a caricature, in any medium, 
is to find a prominent feature that can be emphasized.18 Just as a visu-
al artist might draw a person with a more sizable nose—a technique, 
according to Rivers, “thoroughly emblematic” of pictorial carica-
ture19—the FAMILY GUY musical team (led by seasoned veteran com-
poser Walter Murphy) focused upon two of the song’s features: the 
frequent repetition or elaboration of text in non-melodic voices, and 
the long chains of dominant-seventh sonorities, both of which are ca-
nonical to the hegemonic barbershop style. 
The former is demonstrated clearly in Example 1, p. 96. In the 
source song, note that the bass voice alone adds the text “my honey” 
at the end of the first line (elaborating on the lyrical themes ad-
dressed thus far), and reiterates the words “never gonna see you any” 
to conclude the stanza. In Say Goodbye to Manhood, each of these re-
iterative line endings is exaggerated in two ways: two voices rather 
than one serve in this capacity at the end of each line, and the tempo 
slows at the end of each system to allow the quartet to devote more 
time to revel in these repetitions. (The reader is encouraged to seek 
out recordings of both versions to hear these changes; each is easily 
found on the internet.) 
 
17 Literary theorist Gérard Genette notes that caricature “implies an ideal of 
style as inseparable from itself:” Palimpsests: Literature in the Second De-
gree (1982), translated by Channa Newman and Claude Doubinsky, Lin-
coln, London: University of Nebraska Press 1997, p. 97. In other words, the 
object of caricature in literature—or music—demands a style with distinc-
tive, unmistakable features. Barbershop, by virtue of its perceived homo-
geneity, lends itself especially well to such a treatment. 
18 Thinking only of recent US presidents, who are often the subject of carica-
ture, artists focused upon President Carter’s teeth, George H. W. Bush’s 
whole head, and President Obama’s ears. 
19 Kenneth T. Rivers, Transmutations: Understanding Literary and Pictorial 
Caricature, Lantham, MD: University Press of America 1991, p. 14. 
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Example 2a: Middle section re-transition of Goodbye My Coney Island Baby 
 
Example 2b: Reduction of middle section in Say Goodbye to Manhood 
 
 
See in Example 2a that the transition out of the middle section of Co-
ney Island ends with a stylistically-characteristic chain of dominant 
chords. The FAMILY GUY quartet reduces this passage into a single, 
static sonority, simultaneously simplifying and expanding the length 
of this section to a ridiculous degree. In a passage over 40 seconds in 
duration, they sing dozens of syllables on the 
same voicing of this chord. If this heightened 
focus on line endings at the song’s beginning is 
akin to those of classical caricature (an artistic 
rendering of a person with exaggerated facial 
feature) then this latter passage is perhaps 
more analogous to various modern twists on 
the genre, such as Alfred Hitchcock’s well-known 
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self-portrait: a comical simplification, emphasizing the most identifi-
able features by removing the others.20 
 
Tag: The Postmodern (or Post-Mortem) Afterlife 
of Victorian Institutions 
 
Each of the musical numbers discussed above flouts the Victorian-era 
innocence that is so commonly associated with barbershop by setting 
texts that seem antithetical to this aesthetic. Fallon’s Ragtime Gals 
thumb their noses at the perceived whiteness of the genre by singing 
songs in styles associated with Afro-American and Afro-Caribbean 
communities, while FAMILY GUY produces numbers that mock the 
trademark musical elements of barbershop through absurd exaggera-
tion. Although these parodies reinforce some familiar stereotypes 
about barbershop practice, it is important to note they present a 
more varied musical style than what is found in the repertoire of most 
post-revival quartets. Competing quartets typically adhere to the fol-
lowing guidelines: they sing without any instrumental accompani-
ment; the highest voice rarely performs the melody; the four parts 
sing the text together homophonically (rather than melody plus ac-
companiment). The list goes on, yet each of these current stylistic 
norms is violated in at least one of the parodies. Perhaps surprisingly, 
each of the ways in which these numbers depart from present-day 
barbershop practice has precedent in golden-era quartet singing. The 
choice to set more salacious texts is historically accurate as well; bar-
 
20 Of note, the producers of FAMILY GUY are fond of musical gags that feature 
such reduction ad absurdum. In S07 E15, a radio personality plays a fic-
tional Little Richard song, Piano-riff Woo, designed to summarize his idio-
lect in a brief excerpt. The song comprises a single 12-bar blues progres-
sion with a vocal “woo” between each piano utterance. In S11 E14, another 
brief excerpt caricatures then-contemporary hip hop/dance music by over-
saturating the text with the word “club.” This strategy is revealed at the 
end of the excerpt, which closes with the words “emphasizing club”—a 
maneuver that perhaps breaks the fourth wall. 
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bershop was not always so family friendly, having had close develop-
mental connections with Vaudeville.21 
While these recent parodies may help to spread a less-
restrictive view of barbershop’s musical style in the popular imagina-
tion, they unfortunately fail to represent the genre with a greater cul-
tural diversity. Barbershop’s associations with white masculinity, 
though historically inaccurate, provide the source of the Ragtime 
Gals’ humor, and their performances perpetuate the false etiology of 
barbershop as the product of Euro-America. Fallon’s performances 
may also be a source of discomfort for some viewers, perhaps veering 
dangerously close to the practice of minstrelsy—that was, alas, once 
an all-too-common part of barbershop singing—with its white-gloved 
treatment of African-American cultural materials.22 Barbershop sing-
ing in the United States has nevertheless embarked on a new era of 
inclusion. In June of 2018, the Barbershop Harmony Society opened 
membership to people of all genders. This announcement, not coin-
cidentally, came on the heels of The Boy Scouts of America’s decision 
to allow girls to join scout troops some nine months earlier.23 It is un-
clear whether these once all-male institutions’ sudden embrace of 
gender diversity stems primarily from a sincere desire to adapt in 
light of changing cultural values, or if this is simply a strategic ma-
 
21 Gage Averill explains that barbershop “represented a clear break with Vic-
torian respectability,” instead providing “a source of transgressive thrills:” 
see Four Parts, No Waiting (see fn. 1), p. 56. 
22 I thank Clifton Boyd for helping me to draw this connection. Fallon’s quar-
tet does, however, take pains to avoid using blackvoice. Their spoken 
opening to Shaggy’s It Wasn’t Me is modulated quite obviously into a Eu-
ro-American dialect. 
23  The Boy Scouts of America, like barbershop, finds its cultural roots in Vic-
torian America. Though the founding of the Boy Scouts in 1910 postdates 
the Victorian Era by nearly a decade, it stems from the same cultural mo-
vement (an institutional third-space for male bonding) out of which bar-
bershop quartet singing arose. See especially Benjamin René Jordan, Mod-
ern Manhood and the Boy Scouts of America: Citizenship, Race, and the En-
vironment, 1910–1930, Chapel Hill: University of North Carolina Press 2016. 
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neuver to boost membership in response to declining interest. Re-
gardless, we may hope that the recent organizational changes will 
help to repair the troubled cultural history of quartet singing and 
keep the best parts of the practice alive well into the current century. 
Perhaps then, future depictions of barbershop will show it as it once 
was: not merely a pastime for a select few, but as Lynn Abbott sug-
gests, one that is “thoroughly woven into America’s cultural fabric, 
across all [gender, age,] race and class barriers.”24 
 
24 Lynn Abbott, Play That Barber Shop Chord (see fn. 6), p. 319. 
 
 
Based On a True Story: 
Musik und Realismus in den HBO-Mini-Serien 




Der US-amerikanische Journalist und Autor David Simon hat seit 1993 
in mehrfacher Hinsicht die TV-Serienlandschaft seines Heimatlandes 
geprägt und verändert. Bereits die von Paul Attanasio verantwortete 
Serie HOMICIDE: LIFE ON THE STREET (USA 1993–1999) basierte auf ei-
nem 1991 erschienenen Buch von Simon. Homicide: A Year on the Kil-
ling Streets stellte das Resultat einer Vor-Ort-Recherche Simons als 
Polizeireporter dar und lieferte mit seinem großen Umfang und sei-
nem Gespür für moralische Dilemmata reichlich Stoff für eine lang-
lebige Erzählung. Wenngleich die von NBC ausgestrahlte Adaption zu 
keinem Zeitpunkt besonders erfolgreich war,1 erhielten sowohl Buch-
vorlage als auch Serie durchweg positive Kritiken. Robert J. Thomp-
son, der den Beginn des US-amerikanischen »Quality TV« ebenfalls 
an eine Polizeiserie, nämlich NBCs HILL STREET BLUES (USA 1981–1987, 
Idee: Steven Bochco und Michael Kozoll) knüpft, sieht auch HOMICI-
DE in deren Tradition.2 Mit seinen ästhetischen und narrativen Eigen-
heiten setzte sich HOMICIDE sichtbar vom Mainstream ab und mar-
kierte zugleich den Anfangspunkt von Simons intensiverem Kontakt 
mit dem Fernsehen. 
 
1 Erfolg im Sinne hoher Einschaltquoten war jedoch zu jener Zeit mitnich-
ten ein wichtiges Kriterium für die Langlebigkeit sogenannter Quality-TV-
Serien, da sie oft ein exklusives Publikum mit viel Kaufkraft anzogen, das 
insgesamt wenig Fernsehen konsumierte, was derartige Serien für die Net-
works zu lukrativen Werbeplätzen machte. Vgl. Robert Thompson, Televi-
sion’s Second Golden Age: From Hill Street Blues to ER, New York: Continu-
um 1996, Syracuse: Syracuse University Press 21997, S. 38, 79. 
2 Ebd., S. 186. 
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Während Simon für HOMICIDE nur gelegentlich als Fernseh-
autor tätig war, zeichnete er für THE WIRE (USA 2002–2008, HBO) 
bereits als Showrunner verantwortlich. THE WIRE verhalf Simon auf 
der Fernsehbühne endgültig zu weltweitem Ruhm; noch über ein 
Jahrzehnt später gilt sie häufig als beste TV-Serie aller Zeiten3 und als 
Paradebeispiel für Quality- und Complex-TV gleichermaßen.4 Simons 
dritte Serie TREME (USA 2010–2013, HBO), für die er den Showrunner-
Credit mit THE WIRE-Gefährte Eric Overmyer teilte, verlegte das Ge-
schehen von Baltimore nach New Orleans. TREME spielt in der Zeit 
nach dem Hurricane Katrina (2005), aber wenngleich die Serie viele 
Eigenheiten von THE WIRE wiederholte und erweiterte, blieb Simon 
der zweite große Wurf damit versagt. Seit 2017 läuft auf HBO Simons 
neue Serie THE DEUCE (drei Staffeln, Idee gemeinsam mit George Pe-
lecanos), die in den 1970er Jahren spielt und sich mit Pornografie und 
Prostitution in Manhattan auseinandersetzt. Aktuell sind eine weitere 
Mini-Serie namens A DRY RUN (mit Dennis Lehane und George Pele-
canos, HBO), die im spanischen Bürgerkrieg angesiedelt ist, sowie 
eine neue Serie nach Vorlage von Philip Roth – THE PLOT AGAINST 
AMERICA (HBO), eine Uchronie, die zur Zeit des Zweiten Weltkriegs 
in den USA spielt – in Planung. 
Der gesellschaftsanalytische und -kritische Impetus von David 
Simons Arbeiten findet sich auch in den unbekannteren, aber von der 
Kritik nicht weniger wertgeschätzten Mini-Serien THE CORNER (USA 
2000, HBO, Regie: Charles S. Dutton), GENERATION KILL (USA 2008, 
HBO, Regie: Susanna White und Simon Cellan Jones) und SHOW ME A 
HERO (USA 2015, HBO, Regie: Paul Haggis). Die zuerst genannte Serie 
basiert auf Simons und Edward Burns’ Buch The Corner: A Year in the 
Life of an Inner-City-Neighborhood von 1997, einer Art spirituellem 
 
3 Linda Speidel, The Wire, in: Cop Shows: A Critical History of Police Dramas 
on Television, hrsg. von Roger Sabin u. a., Jefferson: McFarland 2015, S. 154 
bis 160, hier S. 154. 
4 Ebd., S. 155; Jason Mittell, Complex TV: The Poetics of Contemporary Story-
telling, New York und London: New York University Press 2015, S. 17. 
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Sequel zu Homicide, welches das mit der Polizei konkurrierende Sys-
tem der Drogendistribution in Baltimore analytisch abbildet. An GE-
NERATION KILL und SHOW ME A HERO war Simon direkt als TV-Autor 
beteiligt. Da das analytische Hauptaugenmerk in der Regel THE WIRE5 
und zumindest noch relativ häufig HOMICIDE oder TREME gilt, soll der 
vorliegende Artikel sich mit den Mini-Serien unter Beteiligung von 
David Simon beschäftigen, und zwar unter der Fragestellung, ob die 
Musikeinsätze in deren Pilot-Episoden vergleichbare ästhetische 
Merkmale aufweisen und ob die auditive Gestaltung insgesamt in ei-
nem Zusammenhang zu Simons übrigem Œuvre steht. Dadurch kann 
ihre Position im ästhetischen Feld »Quality TV« dahingehend be-
stimmt werden, dass sie möglicherweise ähnliche Strategien verfolgen 
wie die für ihre ausgestellte ›Authentizität‹ bekannten Serien HOMI-
CIDE, THE WIRE und TREME. Während TREME die Musik aufgrund des 
New-Orleans-Settings stark in den Mittelpunkt rückt, sind HOMICIDE 
und THE WIRE für ihr innovatives Songscoring berühmt geworden. 
Anhand der Verbindung musikalischer und politischer Diskurse in 
TREME und der kommentierenden Funktion von Songs in HOMICIDE 
und THE WIRE wird die These aufgestellt, dass die Musik nur potenzi-
ell auf die übergreifende ästhetische Strategie der ›Authentifizierung‹ 
einzahlt und vielmehr eine kommentierende auktoriale Instanz un-
terstützt, die dem Geschehen eine zusätzliche Betrachtungs- und 
Deutungsebene einschreibt. 
Die Miniserie zeichnet sich als Form gegenüber langlebigeren 
Serien durch ihre »prinzipielle Abgeschlossenheit und Limitierung«6 
aus, was sie als einen Mittelweg aus Film und erzählender Serie er-
scheinen lässt. Auch die englischsprachige Bezeichnung als »limited 
(event) series« deutet auf diese beiden Merkmale hin, und tatsächlich 
sorgt die Vorab-Planbarkeit oft für eine große ästhetische und narra-
 
5 Vgl. Linda Speidel, The Wire (wie Anm. 3), S. 155. 
6 Markus Schleich und Jonas Nesselhauf, Fernsehserien: Geschichte, Theorie, 
Narration, Tübingen: Francke 2016, S. 137. 
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tive Geschlossenheit, die bei wechselnden Regieverantwortlichen und 
Showrunner_innen über mehrere Staffeln hinweg bisweilen zumin-
dest herausgefordert werden kann. Die meisten Mini-Serien sind kei-
ne (episodischen) series, sondern (serielle) serials,7 was auch für die 
drei hier betrachteten Beispiele gilt. Da es in der Untersuchung zu-
dem um das musikalische Konzept geht, werden für die Analyse nur 
die jeweiligen Pilotepisoden herangezogen. Die Aufgabe dieser, »to 
teach us how to watch the series and […] make us want to keep 
watching, thus [being] […] simultaneously educational and inspira-
tional«,8 wird durch die Einführung aller relevanten Spielregeln er-
wirkt. Gerade in der Mini-Serie sind aufgrund ihrer ästhetischen Ge-
schlossenheit und kurzen Laufzeit in der ersten Folge in der Regel al-
le relevanten Prämissen enthalten. 
 
THE CORNER: Gary’s Blues (Episode 1; 16. April 2000) 
 
Bereits Robert J. Thompson stellte 1996 in seiner bahnbrechenden 
Monografie zum »quality drama« seit den frühen 1980er Jahren die 
These auf, dass als Quality TV wahrgenommene Serien häufig eine 
Affinität zu ›Realismus‹ aufweisen.9 Thompsons Argument bezieht 
sich maßgeblich auf die Erweiterung des Stoffrepertoires um sozial-
kritische Alltagsdiskurse wie AIDS in ST. ELSEWHERE (USA 1982–1988, 
NBC, Idee: Joshua Brand und John Falsey) oder geschlechterbezogene 
Benachteiligung am Arbeitsplatz in CAGNEY & LACEY (USA 1982–1988, 
CBS, Idee: Barbara Avedon und Barbara Corday), die in primär der 
Unterhaltung dienenden Formaten gemeinhin gemieden und ausge-
spart werden. Auf der formalen Ebene sind neben beglaubigenden 
 
7 Sönke Hahn, Zwischen Stagnation und Progression: Die Miniserie, in: Qua-
lity-TV: Die narrative Spielwiese des 21. Jahrhunderts?!, hrsg. von Jonas Nes-
selhauf und Markus Schleich, Berlin: Lit-Verlag 2014, S. 281–294, hier 
S. 283. 
8 Jason Mittell, Complex TV (wie Anm. 4), S. 56. 
9 Robert J. Thompson, Television’s Second Golden Age (wie Anm. 1), S. 15. 
Based On a True Story 
 107 
Paratexten, die dem konventionalisierten »based on a true story«-
Modell folgen, oft Annäherungen an ursprünglich nonfiktionale In-
szenierungsstrategien zu beobachten, die als Authentifizierungssig-
nale eingesetzt werden. HOMICIDE, THE CORNER, THE WIRE und GENE-
RATION KILL haben einen starken Hang zu Handkamera-Aufnahmen 
und schnellen, unkonventionellen Schnittfolgen, die den Gestus der 
Spontaneität und Nachrichtlichkeit der Dialoge und Sujets formal be-
tonen. Die neueren Serien, TREME, SHOW ME A HERO und THE DEUCE, 
setzen insgesamt auf eine statischere Inszenierung und greifen auf die 
Handkamera nur als ausgewähltes Stilmittel zurück. Dies ist auch an-
hand der stofflichen Herkunft der Serien zu erklären, da zwar alle 
sechs sich auf außerfiktionale Ereignisse beziehen (lassen), jedoch 
nur die ersten vier auf tatsächliche Vor-Ort-Reportagen David Simons 
zurückzuführen sind, die keine oder nur eine geringfügige zeitliche 
Distanz zur Zeit der Ausstrahlung suggerieren. Die Handkamera-
Ästhetik ersetzt somit zeichenhaft Simons tatsächliche Anwesenheit 
als Journalist in der Recherche-Situation. HOMICIDE setzt mit der Fi-
gur J. H. Brody (Max Perlich) ab Staffel 4 gar eine Stellvertreter-Figur 
ein, die als Polizeireporter zusätzliche Film-im-Film-Bilder produ-
ziert. Auch THE CORNER wurde ausgiebig hinsichtlich seiner realisti-
schen Qualitäten diskutiert.10 Da jedoch der Realismus-Begriff ebenso 
wie derjenige der Authentizität als methodisch durchaus problema-
tisch gelten sollte, wird im vorliegenden Kontext auf die Strategien 
der Serien Bezug genommen, sich selbst ›als authentisch‹ bzw. ›als re-
alistisch‹ zu inszenieren – ästhetische Maßnahmen, die oben bereits 
und im Folgenden als »Authentifizierungssignale« oder »-strategien« 
benannt werden sollen. 
Was die Musik angeht, haben sowohl im faktualen als auch im 
fiktionalen Bereich schon immer im Sinne des ›Realismus‹ agierende 
ästhetische Strömungen ein großes Misstrauen gegenüber sogenann-
 
10 Vgl. Jason P. Vest, The Wire, Deadwood, Homicide, and NYPD Blue: Vio-
lence is Power, Santa Barbara u. a.: Praeger 2011, S. 124. 
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ter extradiegetischer Musik gezeitigt. Cinéma Vérité, Direct Cinema, 
Nouvelle Vague11 und Dogma 95 sind nur einige Beispiele für Strö-
mungen, die sich als Gegenentwurf zum (Hollywood-)Mainstream 
begriffen und insbesondere auf motivierte, der Situation jeweils an-
gemessene diegetische Musik gesetzt haben.12 In Jean Rouchs oder 
Frederick Wisemans Filmen ist die Musik entweder am Drehort vor-
handen oder wird von Protagonist_innen beigesteuert, ansonsten gibt 
es keine Begründung, sie einzusetzen. 
Auf diese ursprünglich dokumentarische Praxis bezieht sich 
auch THE CORNER. Die erste Folge, Gary’s Blues, setzt mit einem Über-
gang vom Dokumentarischen zum Pseudo-Dokumentarischen ein, 
indem Regisseur Charles S. Dutton in ebendem Viertel inszeniert 
wird, in dem er selbst aufgewachsen ist. Dutton führt in einem auto-
biografischen Selbst-Interview in den Schauplatz und die soziale Pro-
blematik des urbanen Verfalls durch Ghettoisierung und Drogenhan-
del ein. Danach interviewt er Gary McCullough (T. K. Carter), als sei 
auch diese Figur authentisch – es handelt sich jedoch um einen 
Schauspieler, dessen Figur auf einer Person aus Simons und Burns’ 
Buch basiert. Nach dem kurzen Interview wechselt der Modus ästhe-
tisch unmerklich ins Fiktionale, die eigentliche Narration beginnt. 
Diese ersten Minuten sind für die Serie ein ästhetisches Manifest und 
bilden das Publikum darin aus, die Serie wie eine Dokumentation zu 
sehen. Ihr Anspruch ist es, ein gesellschaftliches Statement zu formu-
lieren, wenngleich ihre nonfiktionalen Anteile sich auf die Vorlage 
bzw. -geschichte und den Drehort beschränken. 
 
11 Natürlich sind alle Generalisierungen Lügen: Jacques Rivette verzichtete 
zwar fast immer auf extradiegetische Musik, Jean-Luc Godard setzte sie 
jedoch häufig ein, wenngleich, um die Tonebene selbstreflexiv zu verhan-
deln. François Truffaut hatte hingegen kein besonderes Problem mit dem 
Einsatz extradiegetischer Musik. 
12 Für jede Regel gibt es Ausnahmen; der italienische Neorealismus hat keine 
ausgeprägte Abneigung gegenüber ›zusätzlicher‹ Filmmusik vorzuweisen. 
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Nach elf Minuten erfolgt nicht nur der erste Musikeinsatz, son-
dern auch der erste ästhetische Bruch mit der pseudodokumentari-
schen Inszenierungsweise. In einer intern okularisierten Sequenz ist 
eine Erinnerung Garys zu sehen: an eine Zeit, in der das Viertel noch 
grün war. Die starke Farbsättigung der Vergangenheitsebene ist hoch 
artifiziell und überbetont den Gegensatz zur farbentsättigten Gegen-
wart. Der junge Gary hat Feierabend, nachdem er in einer Apotheke 
ausgeholfen hat – weder die Apotheke noch der idealistische, berufs-
tätige Gary sind in der Gegenwart noch erhalten. Der räumliche Ver-
fall der Umgebung wird an Garys Verfall als Drogenabhängiger ge-
knüpft und eine Beziehung zwischen dem ökonomischen Niedergang 
und der kollektiven Abhängigkeit des Viertels von Drogen – im wirt-
schaftlichen wie im psychologisch-biologischen Sinne – hergestellt. 
Es ist kein Zufall, dass in dieser Insel des explizit Fiktionalen der erste 
Musikeinsatz der Serie geschieht. Selbst die Opening Credits verzich-
ten auf Musik oder eine vergleichbare paratextuell-wiedererkennbare 
Anbindung an den Haupttext. Und in der Welt, in der es noch Farbe 
und Arbeit, noch Blumen am Straßenrand und einen höflichen Um-
gang miteinander gab, erklang diegetische Musik. Zu hören ist ein 
Vokalquintett, das a cappella den R&B-Song You Must Believe Me von 
den Impressions intoniert. Er wird immer wieder mit der konsequent 
musik- und farblosen Gegenwart parallel geschnitten, als die Erinne-
rungen in Garys Kopf mal sichtbar sind, mal unsichtbar bleiben, und 
die Fokalisierung zwischen intern und extern alterniert. Der perform-
te Song ist von 1966, und während die Serie im Jahr 2000 ausgestrahlt 
wurde und das Buch 1997 erschien, stammt Simons Recherche von 
1993. Nimmt man die späten 1960er oder die frühen 1970er Jahre als 
geschätztes Datum von Garys Erinnerung an, passt dies sowohl zu 
dem Einsatz des Songs als period piece als auch zu der Ausgestaltung 
der Mise en Scène. 
Der Songtext von You Must Believe Me lässt das lyrische Ich ge-
genüber seiner Liebschaft insistieren, dass es nicht fremdgegangen 
ist, obgleich andere das behaupten. In THE CORNER wird der Text je-
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doch umgedeutet, indem der Fokus fast ausschließlich auf dem Ref-
rain liegt: »You must believe me / Darlin’, it just didn’t happen that 
way.« Deutet man dies als Kommentar auf Garys Erinnerung, liegt 
nahe, es als Infragestellung zu lesen – ist die bunte Vergangenheit et-
wa nostalgisch verklärt und die Erzählung derselben nicht vertrau-
enswürdig? Oder bedeutet »it just didn’t happen that way« vielmehr, 
dass dieser Teil von Baltimore nicht immer so ausgesehen hat, auch 
wenn der gegenwärtige Eindruck ein anderer ist? Oder spricht sich 
Gary in seiner Erinnerung von der Schuld frei, seine mittlerweile 
ebenfalls drogenabhängige Ex-Frau Fran und seinen auf der Straße als 
Dealer integrierten Sohn DeAndre betrogen und somit zurückgelas-
sen zu haben? Das Songscoring lässt keine endgültige Einschätzung 
darüber zu, ob die sozialen Umstände, Garys Wahrnehmung oder der 
Einfluss der Politik auf die Städteplanung – ein Lieblingsthema von 
David Simon – das Problem darstellen, oder ob es nicht in der beste-
henden Ambivalenz eine Kombination aus allen drei Faktoren ist. Die 
Inszenierung der Performance jedenfalls hat durchaus fantastische 
Züge: In der märchenhaften Welt von Garys Jugend sind fünf Männer 
ohne Weiteres fähig, den Impressions-Song auf professionelle Weise 
spontan an einer Straßenecke – dem titelgebenden »corner« – zu per-
formen. Dass dieser Grad der musikalischen (Aus-)Bildung in starkem 
Gegensatz zu den übrigen Musikeinsätzen steht, betont noch zusätz-
lich die fantastische Übersteigerung der Erinnerungssequenz. Ein 
match cut am Ende der Parallelmontage leitet vom jungen Gary zu 
dessen jugendlichen Sohn DeAndre über, dessen Jugend nunmehr in 
der farbentsättigt repräsentierten Gegenwart angesiedelt ist. 
Auch Garys zweite Erinnerung nach etwa 20 Minuten Laufzeit 
ist mit Musik verknüpft. Gary findet in seiner jetzt verfallenen ehema-
ligen Wohnstätte eine verstaubte LP und kommentiert dies mit den 
Worten: »I remember when I bought this album.« Eine ebenfalls ver-
staubte Fotografie von Gary und Fran triggert eine weitere farbgesät-
tigte Sequenz, in der Gary seiner späteren Frau eine kleine Menge 
Marijuana schenkt. Die zweite Erinnerung positioniert sich somit als 
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Zwischenstufe von Garys cleanem, kindlichem Leben hin zu seiner 
gegenwärtigen Existenz als arbeitsloser Junkie. Garys Geschenk ist 
zielgerichtet und dient der Umwerbung Frans – heute sind beide dro-
genabhängig. Noch allerdings ist die Welt in gesättigten Farben zu 
sehen, und noch erklingt Musik. Allerdings ist auch hier Garys Erin-
nerung nicht unfehlbar: In der Begegnung mit Fran hört man leise im 
Hintergrund Rock Your Baby von George McCrae, einen der ersten 
Disco-Hits von 1974. Der Songtext suggeriert einen generischen Love-
song mit sexuellen Innuendos, ohne Abweichungen oder Auffälligkei-
ten. Als Quelle mag ein Radio im Laden dienen, da die Musik eini-
germaßen leise gemischt ist und andere Musikeinsätze in der Folge 
den Gebrauch diegetischer Musik nahelegen. Sichtbar ist jedoch nur 
das Plattencover, und zwar lediglich für einige wenige Frames und 
aus einem schwer erkennbaren Winkel. Beim beiläufigen Betrachten 
wird kaum auffallen, dass es sich nicht um ein Album von George 
McCrae handelt, sondern um With a Lot o’ Soul von den Temptations 
aus dem Jahre 1967. Anders als ihre fünfköpfigen Motown-Kollegen 
The Temptations sind die Impressions aus der vorherigen Erinnerung 
nur zu dritt – außerdem passt das Erscheinungsjahr der verstaubten 
Schallplatte besser zur ersten Erinnerung als zu dem Song, der er-
klingt, als Gary im Geschäft Fran die Drogen zusteckt. Die Schallplat-
te steht als Objekt also womöglich für Garys unschuldige Kindheit, 
während die Fotografie eine andere Zeitebene, die nicht mehr ganz 
unschuldige Jugend, triggert, die visuell identisch markiert ist, musi-
kalisch jedoch sowohl stilistisch (R&B versus Disco) als auch zeitlich 
(1966/67 vs. 1974) abweicht.  
Die Trennung der musikalischen Ebene in eine Zeit zwischen 
1966 und 1968 (›junger Gary‹) sowie zwischen 1974 und 1975 (›jugend-
licher Gary‹) bleibt auch ansonsten bestehen. Als »Fat Curt« (Clarke 
Peters), der bereits im ›Geschäft‹ war, als Gary noch bei der Apotheke 
gearbeitet hat, seinen drogenabhängigen Bekannten erklärt, wie viel 
besser die Drogen früher gewesen seien, ist nach dem Anschluss-
schnitt Gary zu sehen, der im Keller seiner Eltern wohnt und Otis 
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Reddings I’ve Got Dreams to Remember von 1968 hört. Der Song passt 
stilistisch zu den übrigen aus jenem Zeitabschnitt und handelt von 
einer gescheiterten Beziehung, aus der dem lyrischen Ich lediglich die 
Erinnerungen bleiben. Er lässt sich auf Fran, auf Garys unschuldige 
Kindheit oder gar auf Curts nostalgische Elegie über den Verfall der 
Drogenqualität beziehen – es ist aber sicher am plausibelsten, eine 
Korrespondenz mit Garys eingefärbten subjektiven Erinnerungen vor-
zuschlagen. Als Gary seinen Keller verlässt, summt seine Mutter die 
Melodie des Songs, der offenbar auch im Erdgeschoss zu vernehmen 
ist. Durch das folgende Gespräch werden zwei weitere kommentative 
Ebenen des Songs bezüglich der Mutter etabliert: Auch sie assoziiert 
die späten 1960er Jahre mit Garys Kindheit, wodurch Reddings Song 
auch für die Mutter eine nostalgische Funktion besitzt. Und für sie 
und ihren Ehemann ist die Zeit der Rückblende eine Zeit des relativen 
Wohlstandes gemessen an der Gegenwart, was deutlich wird, als Gary 
sie um zehn Dollar bittet und sie erwidert, sie würde ihm das Geld 
sofort geben – wenn sie es denn erübrigen könnte. Gary begibt sich 
dadurch nicht nur zurück in eine infantile Situation der finanziellen 
Abhängigkeit von der Mutter – man bedenke, dass er bereits als Junge 
erwerbstätig war –: Überdies wird ein Vergleich zwischen den Zeit-
ebenen geschaffen, der nochmals den allgemeinen Verfall themati-
siert. Die letzte Erinnerung nach etwa 53 Minuten bezieht sich auf die 
Nachricht von Frans Schwangerschaft, die Gary telefonisch ereilt, als 
er noch in der Schule ist. Sie wird dadurch getriggert, dass Gary nach 
einem Diebstahl festgenommen wurde und nunmehr im Gefängnis, 
am aktuellen Tiefpunkt seines Lebens, an dessen möglichen Höhe-
punkt zurückdenkt. Dazu erklingt Peter Framptons Show Me The 
Way von 1975, wodurch auch hier die zeitliche Trennung der Vergan-
genheitsebenen musikalisch eingehalten wird. Der vom Weg abge-
kommene Gary erinnert sich an einen Song, dessen lyrisches Ich ein-
dringlich eine zweite Person darum bittet, ihm täglich den richtigen 
Weg zu zeigen. Die Vermengung einer gebetsartigen Anrufung und 
der Adressierung einer Liebhaberin in dem Song betont die ausweglo-
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se Situation, die zur Ratlosigkeit des jungen Pärchens angesichts der 
überraschenden Nachricht ebenso passt wie zu Garys gegenwärtigem 
Dilemma. Erneut ist die Quelle der Musik jedoch in der Vergangen-
heit verankert und bleibt der Erinnerung vorbehalten. So ist diegeti-
sche Musik entweder intern aurikularisiert, indem sie von Gary erin-
nert wird, oder fungiert im häuslichen Raum als Quelle für eine Situa-
tion der Nostalgie. 
Die übrigen Musikeinsätze beziehen sich teilweise auf Garys 
Sohn DeAndre, was bereits darauf vorbereitet, dass er in der zweiten 
Folge der Mini-Serie (DeAndre’s Blues) im erzählerischen Fokus ste-
hen wird. DeAndre wächst in einer anderen sozioökonomischen Um-
gebung auf als Gary, seine Musik ist eine verjüngte Weiterentwick-
lung der Musik seines Vaters: der Sound der Corners, Gangsta-Rap. 
Erstmals erklingt jener Musikstil, als ein afroamerikanischer Käufer 
sich bei ihm nach Heroin erkundigt – DeAndre verkauft jedoch Koka-
in – und als Quelle das Autoradio festzumachen ist. Der Song bezieht 
sich trotz der oppositionell gelagerten Quelle eindeutig auf DeAndre, 
handelt es sich doch um den Song Heartless von Live Squad aus dem 
Jahre 1992, der von der Prägung eines Jungen durch sein Elternhaus 
und die Regeln seines Viertels berichtet und wie eine mögliche Paral-
lelerzählung von DeAndres Jugend anmutet.13 Ein zweiter Track be-
gleitet nach etwa 46 Minuten aus unbekannter Quelle DeAndres Tä-
tigkeiten an der Ecke und eine sich währenddessen ereignende Be-
gegnung mit seinem Vater Gary, der gerade auf der Suche nach einem 
Shot ist.14 Die letzten beiden diegetischen Musikeinsätze sind zum 
einen Pride and Joy von Stevie Ray Vaughan (1983), ein elektrischer 
 
13 Dass dafür Live Squad herangezogen wurden, ist jedoch etwas ungewöhn-
lich: Die in Seattle angesiedelte und damit der West Coast zugehörige For-
mation ist zu der Zeit, in der die Handlung spielt, zwar auf dem Zenit ih-
res Schaffens, jedoch geografisch und damit auch popkulturell-symbolisch 
relativ weit von Baltimore entfernt. 
14 Leider ist es mir nicht gelungen, den Song zu identifizieren, und die Quel-
lenlage zur Musik in THE CORNER ist allgemein sehr dürftig. 
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Blues-Track, der am Arbeitsplatz einiger Handwerker erklingt, denen 
Gary gestohlenes Kupfer verkauft. Bei Garys Mutter ist zum anderen 
Al Greens Love and Happiness (1972) zu hören, ein geradezu ironi-
scher Kommentar auf den unter kurzfristigem Entzug leidenden Gary 
und sein schwieriges Verhältnis zu seiner Mutter, die währenddessen 
die Wäsche aufhängt und Gary in der Folge bittet, für sie die Einkäufe 
zu erledigen. Kann Pride and Joy noch als programmatisch für das ge-
festigte, optimistische Arbeitsumfeld des selbstbewusst verhandeln-
den Handwerkers angesehen werden, ist Love and Happiness auch 
wegen des Erscheinungsjahres als nostalgisches Relikt anzusehen, das 
Garys permanenten Fokus auf die Zeit seiner Kindheit und Jugend 
nochmals subtil unterstreicht. 
Der letzte Musikeinsatz in Gary’s Blues ist extradiegetisch und 
kommt in dieser Form in allen Folgen der Mini-Serie vor. Es handelt 
sich um den Titelsong der Serie, der stets als Abspannmusik einge-
setzt wird und von stilisierten Standbildern in Schwarzweiß sowie 
den Credits, die endgültig die Fiktion des Dokumentarischen aufge-
ben, indem sie Rollen- und Schauspieler_innennamen aufschlüsseln, 
begleitet wird. Der nostalgische Gestus der Schwarzweißbilder histo-
risiert bereits wieder die Ereignisse der Erzählzeit (1993) und rahmt 
damit die Protagonist_innen von Simons und Burns’ Buch als Perso-
nal einer historischen Krisensituation. Warum die Serie den anfangs 
etablierten Gestus der Dringlichkeit und Aktualität dergestalt zu-
rücknimmt, kann wohl nur mit der Idee der Überzeitlichkeit und All-
gemeingültigkeit erklärt werden. Der Titeltrack ist ein traditioneller 
Blues, der ebenfalls den Gestus der Historisierung unterstreicht, und 
die finale Einblendung vor der Copyright-Tafel bekräftigt diesen Ein-
druck: »This film is dedicated to those who lived and struggled on 
West Fayette Street in 1993. Without their generosity, the story never 
gets told.« Im Rahmen der Erzählung wird Garys nostalgischer Fokus 
nochmals durch die Ausstrahlungszeit (2000) geklammert, die Histo-
risierung wird jedoch durch die erwähnte Unmittelbarkeit der Insze-
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nierung und die suggerierte Überzeitlichkeit der Geschehnisse kon-
terkariert. 
Insgesamt kann die These, dass das Songscoring eine Ergän-
zung der Authentifizierungssignale darstellt, bestätigt werden. THE 
CORNER knüpft die Stile und Erscheinungsdaten der verwendeten 
Songs an die Biografien der Protagonist_innen. Die subjektive Ver-
knüpfung fungiert als Psychologisierung und als Kommentar, und die 
Insistenz auf diegetisch motivierte Musik lokalisiert sie nochmals ein-
deutig innerhalb des Erzähluniversums. Gewissermaßen sind die Fi-
guren ihre eigenen Disc-Jockeys – ohne es zu wissen, helfen ihre Re-
zeptionspraktiken bei der Konstruktion des sozioökonomischen Por-
träts, das von ihnen entworfen wird. 
 
GENERATION KILL: Get Some (Episode 1, 13. Juli 2008) 
 
Nach der Arbeit an HOMICIDE, THE CORNER und THE WIRE widmete 
sich David Simon, erneut gemeinsam mit Edward Burns, mit GENERA-
TION KILL erstmals einem fremden Stoff. GENERATION KILL spielt nicht 
in Baltimore und basiert nicht auf Simons eigenen Recherchen, son-
dern auf dem gleichnamigen Buch des Rolling Stone-Reporters Evan 
Wright, der als embedded journalist 2003 die Irak-Invasion der US-
Truppen begleitet hat. Wright, der ein gleichnamiges fiktionalisiertes 
Pendant in der Serie besitzt (gespielt von Lee Tergesen), gewährleis-
tet einen Außenblick auf das diskrete militärische System, das in der 
Serie abgebildet wird. Die erneut durch Handkamera und ungewöhn-
liche Schnittrhythmen an die Spontanreportage angelehnte Ästhetik 
der Serie korrespondiert somit auch hier mit der Quellenbeglaubi-
gung mittels eines Augenzeugen – es erscheint naheliegend, warum 
Simon und Burns gemeinsam mit Wright selbst für die Umsetzung 
auf HBO verantwortlich zeichneten. 
GENERATION KILL ist eine Serie des Sounddesigns und nicht der 
Musik. Von Anfang an wird deutlich gemacht, dass in der Authentifi-
zierungsästhetik Musik keinen festen Platz hat – der militärische Drill 
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verbietet die ausgiebige Rezeption von Musik in Privaträumen, auf 
einen extradiegetischen Track wird erneut verzichtet. Der Abspann 
besteht entsprechend aus einer Soundcollage von Funksprüchen, die 
die Funktion von Abspannmusik übernimmt. Sie stellt einen auditi-
ven Bezug zur Diegese her, nur steht dieser auf derselben Ebene, so-
dass infrage zu stellen ist, ob der Ton hier überhaupt extradiegetisch 
ist oder vielmehr nur das Bild. Auch die Opening Titles, kurz und 
knapp wie in THE CORNER, kommen ohne Musik aus – stattdessen 
wird hier bereits das Sounddesign des Abspanns vorweggenommen, 
sodass die Funksprüche eine Verknüpfung der rahmenden Paratexte 
herstellen. 
Dennoch waren für Get Some die Posten des Music Supervisors 
(PJ Bloom) und Music Coordinators (Heather Guibert) durchaus be-
setzt. Drei Credits werden vergeben: Merry Christmas from the Family 
von Robert Earl Keen, Avril Lavignes Sk8ter Boi sowie Minnie Riper-
ton und Richard Rudolphs Lovin’ You. Beim ersten Beispiel handelt es 
sich um ein kaum erkennbares Snippet; Lavignes Sk8ter Boi und Ri-
pertons & Rudolphs Lovin’ You werden jedoch explizit performt. 
Get Some handelt vom Vorabend des Irak-Krieges und einem in 
Kuwait stationierten Bataillon, dem die Aufgabe der ersten Grenz-
überschreitung zukommt. Immer wieder wird die Abschottung der 
Soldaten dadurch betont, dass Gerüchte ein wertvolles kommunikati-
ves Gut darstellen – Gerüchte über den Krieg, besonders aber auch 
Gerüchte über die Popkultur. So hält sich nachdrücklich die Falsch-
meldung, dass »J.Lo« (Jennifer Lopez) gestorben sei, was dem Batail-
lon, so die Logik des Gerüchts, vorenthalten werde, um die Moral 
nicht zu senken. Die Praxis der indirekten Kommunikation bestätigt 
sich sogar, als am Vorabend der Invasion eine unangekündigte Pizza-
Hut-Lieferung aus der weit entfernten Hauptstadt eintrifft und das 
Bataillon angesichts des verlockenden Junk-Foods positiv stimmt. Im 
Zuge der Invasion werden gelegentlich despektierliche rassistische 
Funksprüche über die in der Peripherie der Landschaft immer wieder 
sichtbare irakische Bevölkerung ausgetauscht, mitunter werden auch 
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Bezüge zur US-amerikanischen Popkultur und damit zur Invasoren-
identität hergestellt. Avril Lavignes Sk8ter Boi fällt letztlich in diese 
Kategorie. Nach etwa 52 Minuten von einem während einer Pause in 
den Sand pinkelnden Soldaten lauthals intoniert, initiiert der zum 
Zeitpunkt der Handlung gerade aktuelle (2002 erschienene) Teenage-
Pop-Song einen kollektiven Gesang innerhalb der und per Funk zwi-
schen den Militärfahrzeuge(n). Es wird jedoch nicht der aktuelle Song 
aufgegriffen, sondern der für die meisten Soldaten wohl vor ihrer Ge-
burt liegende Hit Lovin’ You von Minnie Riperton aus dem Jahre 1974. 
Der durch und durch kitschige Soft-Pop-Hit (»No one else can make 
me feel the colors that you bring«) setzt nicht nur einen ironischen 
Kontrapunkt zu den immer wieder verhandelten Maskulinitäts-
konstruktionen der Armee – viele der Soldaten wechseln für die Per-
formance in eine selbstironische Falsett-Lage –, sondern ebenfalls zu 
ihrer immer stets kommunizierten Mission, potenziellen Widersa-
chern den Tod zu bringen: Die »Generation Kill« singt von der Liebe. 
Überdies wird die Performance als Parodie einer für die Anhebung 
der Moral und des Kollektivgeistes zuständigen Militärpraxis lesbar: 
des marching songs, zu dessen rhythmischer und melodischer Struk-
tur Lovin’ You in größtmöglichem Gegensatz steht. Allenfalls die 
Textlosigkeit der Coda (»lalalalala«) macht Ripertons Song zu einer 
guten Grundlage für die kollektive Performance, ansonsten wider-
sprechen der große Ambitus der Melodie und die auf eine Soloperfor-
mance ausgelegten Verzierungen sowie der relativ freie Rhythmus 
dem Marschschritten angeglichenen Call-and-Response-Schema übli-
cher Armeelieder.15 Nach dem Ende der Performance bezieht sich ei-
ner der Soldaten gegenüber Evan Wright auf seine eigene Band, die 
einmal für Limp Bizkit als Vorband fungiert habe, und initiiert damit 
 
15 Vielleicht ist als Seitengedanke zu berücksichtigen, dass es sich um eine 
mechanische Infanterie handelt, die Soldaten also nicht marschieren und 
damit keinen vorgegebenen Schrittrhythmus haben, der die Musik struk-
turieren könnte, sondern stattdessen das Dauerbrummen der Fahrzeuge 
die rhythmische (Nicht-)Grundlage der Fortbewegung darstellt. 
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ein Gespräch über das Musizieren. Das Bedürfnis, einem (Profi-)Kriti-
ker seine (Amateur-)Fähigkeiten darzulegen, wenngleich ironisch ge-
brochen (»we sucked«), ist sicherlich nachvollziehbar – das Musizie-
ren als (Pop-)Kulturproduktion klammert außerdem indessen noch-
mals den thematischen Kontrapunkt zur militärisch-aggressiven Mis-
sion des Bataillons. 
In der Pilotepisode von GENERATION KILL wird die Amateur-Re-
zeption von Musik und Populärkultur mit deren Amateur-Produktion 
verknüpft und somit ein plausibler Ort für sie geschaffen, ohne dass 
mit der Reportage-Ästhetik gebrochen werden müsste. Die Perfor-
mance und die Auswahl des Songs sind hierbei wichtiger als beispiels-
weise der Songtext oder sein Erscheinungsjahr (vgl. THE CORNER). 
Musik fungiert als (einer von vielen) Kontrapunkt(en) zum anstehen-
den Krieg und repräsentiert die menschlichen Bedürfnisse der zu ›Tö-
tungsmaschinen‹ ausgebildeten Soldaten der »Generation Kill«. In 
den meisten Beispielen wären die diegetischen Performances von 
Sk8ter Boi und/oder Lovin’ You wohl für eine Überleitung in die (ex-
tradiegetisch platzierte) Originalperformance genutzt worden – aber 
GENERATION KILL hebt sich ästhetisch von dieser üblichen Praxis ab 
und verweist damit nochmals auf seine Musiklosigkeit. 
 
SHOW ME A HERO: Part One (Episode 1, 16. August 2015) 
 
Nachdem GENERATION KILL als Steigerung der ›realistischen‹ Musik-
konzeption von THE CORNER begriffen werden kann, funktioniert der 
Musikeinsatz in den späteren Serien mit David Simons Beteiligung – 
in TREME, THE DEUCE und auch im zeitlich dazwischenliegenden 
SHOW ME A HERO – anders. Es gibt ein wiederkehrendes Undersco-
ring, einen Titeltrack, Übergänge zwischen diegetischer und extra-
diegetischer Musik – auditive Entsprechungen der visuellen Abkehr 
von der omnipräsenten Reality-Ästhetik der vorherigen Serien. SHOW 
ME A HERO basiert ebenfalls auf realen Ereignissen, die zeitliche Dis-
tanz ist allerdings größer: Die Handlung ist zwischen 1987 und 1993 in 
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der Stadt Yonkers nördlich von New York City angesiedelt. Durch ei-
nen glücklichen Zufall gelingt es dem als Platzhalter gedachten Kan-
didaten Nick Wasicsko (Oscar Isaac), ins Bürgermeisteramt gewählt 
zu werden und damit seinen Kontrahenten Angelo R. Martinelli (Ja-
mes Belushi) abzulösen, der sechs Amtszeiten in Folge regiert hat. 
Grund für den Umschwung ist, dass Wasicsko anders als Martinelli 
für eine Revision des Urteils eines Gerichtsprozesses gestimmt hat, 
das zum hauptsächlichen Gesprächsthema der Stadt avanciert ist. Es 
geht dabei um den staatlich verordneten Bau neuer housing projects 
(in etwa: Hochhausviertel), die in gutbürgerlichen Vierteln angelegt 
werden sollen. Neben klassistischen Bedenken ist die Diskussion 
maßgeblich rassistisch geprägt: Die homogen ›weiße‹ Oberschicht 
von Yonkers befürchtet einen Anstieg von Kriminalität durch den Zu-
zug von Afroamerikaner_innen und empfindet die autoritäre Auftei-
lung der beliebten Wohnfläche als ungerecht. Die Pilotfolge handelt 
von Wasicskos unverhofftem Wahlsieg und der ersten Nachricht, die 
ihn im neuen Amt erreicht: Der Antrag auf Revision wurde abgelehnt 
und er wird gezwungen sein, die unpopuläre Weisung gegen den Wil-
len seiner eigenen Wähler_innen umzusetzen. 
Die Musikeinsätze können in SHOW ME A HERO anders als in 
den anderen Beispielen durch Ort und Funktion klassifiziert werden: 
Zu unterscheiden sind extradiegetische Untermalungen, diegetische 
Musik zur Stiftung von Milieu und Atmosphäre sowie explizites 
Songscoring, das ortsübergreifend sein kann. Die Titelmusik konver-
giert aus einer Kombination von Sounddesign und einem Synthesi-
zer-Teppich: Nicks Beeper aus der Pre-Title-Sequenz liegt über dem 
Orgelpunkt des Songbeginns von Bruce Springsteens Gave It A Name. 
Der Song reflektiert, inwiefern durch Sprache Bedeutung geschaffen 
wird und damit auch die Verarbeitung von Trieben und Gefühlen 
möglich ist: Kain (nach seinem Brudermord) und ein gewalttätiger 
Ehemann können ihre Schuld beide nicht verarbeiten und geben ihr 
deshalb einen Namen. 
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Der Bezug zur Serie wird in der ersten Folge nicht unmittelbar 
klar, wenngleich zwei Hinweise gegeben werden können: Gave It A 
Name ist der einzige Song, der für Springsteens Outtake-Album 
Tracks von 1999 eingespielt und nicht kompiliert wurde – sein Au-
ßenseiterstatus für den Live-Künstler Springsteen wird zudem da-
durch betont, dass Gave It A Name bislang noch nicht live performt 
wurde. Isolation, Außenseitertum und ein unwahrscheinliches Ram-
penlicht spielen in SHOW ME A HERO inhaltlich eine große Rolle. Der 
Song begleitet zudem eine Montage der Stadt Yonkers, die verschie-
dene Milieus, Viertel und Tätigkeiten syntaktisch eint, was an die be-
rühmte Reflexion über Baltimore im Finale von THE WIRE erinnert. 
Die Reduktion der Komplexität durch Verschlagwortung steht in der 
politischen Rhetorik der Serie (aufseiten der Politiker_innen und der 
Wähler_innen gleichermaßen) im Gegensatz zu der sozioökonomi-
schen Komplexität der Situation. Dies ist ein Kennzeichen aller Se-
rien, an denen David Simon beteiligt ist, und eine der Triebfedern für 
seine argumentative Dialektik. Gave It A Name ist eine für den Polit-
diskurs passende Metapher für derartige Reduktionsoperationen. Die 
letzte Strophe jedoch schafft eine Synthese: »Poison snake bites you, 
you’re poison, too.« Das mag sich einerseits auf die xenophobe Angst 
der Bevölkerung von Yonkers beziehen lassen, durch Armut ›ange-
steckt‹ zu werden, andererseits rekurriert es biblisch auf den Sünden-
fall und hebt wahrgenommene Oppositionen zwischen Bevölkerungs-
gruppen, die zu rassistischen und klassistischen Ressentiments über-
haupt erst führen, intertextuell dadurch auf, dass das Gift allen Men-
schen eigen sei. Beides korrespondiert mit der Titelsequenz, denn die 
Differenzen der Einstellungen werden durch die (übergeordnete) 
Montage und die Homogenität der auditiven Ebene nivelliert. 
Die Atmosphäre der armen Viertel wird mit HipHop-Tracks 
korreliert (nach acht bzw. 20 Minuten). Dabei wird nicht selten – wie 
nach acht Minuten – eine Kombination der verschiedenen Klangebe-
nen erzeugt, indem die diegetische HipHop-Musik gemeinsam mit 
dem diegetischen Sounddesign (Hubschrauber, Gesprächsfetzen) die 
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Mise en Scène auditiv stützt, während punktuell die orgelpunktlasti-
ge Untermalungsmusik von Nathan Larson eine konventionelle Beto-
nungsfunktion übernimmt. An die Stelle der Stille aus den anderen 
beiden Mini-Serien tritt eine konventionelle Fernsehmusik-Methode. 
Die Vorliebe für unaufdringliche diegetische Musik bleibt durch kur-
ze Cues erhalten, so im Autoradio (nach 17 und nach 41 Minuten), im 
Restaurant (nach 43 Minuten) oder auf der Wahlparty (nach 48 Mi-
nuten), jedoch stehen demgegenüber drei Untermalungs-Cues (nach 
acht, 29 und 40 Minuten), welche das vormalige Paradigma der insze-
nierten ›Authentizität‹ auf- und ablösen. 
Der zentrale Musikeinsatz der Pilotepisode ist jedoch nochmals 
Bruce Springsteen vorbehalten, und er beginnt als diegetische Musik. 
Nach einem Sondierungsgespräch mit einem Freund über die Chan-
cen bei einer etwaigen Bürgermeisterwahl ist Nick Wasicskos Hand in 
Großaufnahme vor einer Jukebox zu sehen. Er wirft Geld ein und 
wählt einen Song aus, der programmatisch für seinen Willen ist, die 
Wahl zu gewinnen: Springsteens Hungry Heart von dem Album The 
River von 1980. Wasicskos Freund reagiert ungläubig: »Springsteen? 
This again?« – Nicks theme song ist offenbar nicht dieser speziellen 
Situation vorbehalten. Die folgende Montage mischt zunächst noch 
den Klang des Songs mit diegetischen Geräuschen, ehe Hungry Heart 
eindeutig auf die extradiegetische Ebene wechselt und wie schon der 
Titeltrack ein Einstellungs-Syntagma von Yonkers begleitet. Natürlich 
ist der Einsatz von Hungry Heart in einer Serie mit David Simons Be-
teiligung auch selbstreferenziell: Der Song eröffnet mit den Worten 
»Got a wife and kids in Baltimore, Jack / I went out for a ride, and I 
never went back«, wodurch ein Bezug zu Simons biografischen und 
kreatoriellen Wurzeln in Baltimore ebenso hergestellt wird wie zu der 
Tatsache, dass er mit GENERATION KILL Baltimore als Dreh- und Hand-
lungsort verlassen und seither nicht wieder besucht hat. Auf einer 
weiteren Ebene wird Yonkers in ein intertextuelles Verhältnis zum 
diegetischen Baltimore in THE WIRE, THE CORNER und HOMICIDE ge-
setzt, und SHOW ME A HERO wird als eine Vorgeschichte der dort 
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etablierten sozioökonomischen Konstellation lesbar. Außerdem ist 
der Song in der Tat Nicks theme song, denn seine Ambitionen – sein 
»hungry heart« – gehen nach seinen Aussagen bereits auf seine Kind-
heit zurück, und die Verse »like a river that don’t know where it’s 
flowing / I took a wrong turn and I just kept going« fungieren als 
Vorausdeutung des Wahlausgangs und der daraus für Nick resultie-
renden Probleme. Die Elemente der Hungry Heart-Montage binden 
SHOW ME A HERO noch stärker an THE WIRE oder THE CORNER. Die 
Schuss-Gegenschuss-Struktur bei der langsam an einer Gruppe afro-
amerikanischer Dealer vorbeifahrenden Polizeistreife erinnert an die 
oft oppositionell aufgebauten Fassaden der konkurrierenden Systeme 
des Gesetzes und des Verbrechens im diegetischen Baltimore. Zudem 
geht dem Gespräch im Diner eine Szene in einem housing project vo-
raus, in dem zwei lateinamerikanisch-stämmige Frauen besorgt die 
kriminellen Jugendlichen auf der Straße beobachten. Der ungeschön-
te Blick durch die fast blinde Fensterscheibe gemahnt an die Welt 
von THE CORNER oder THE WIRE und stellt damit eine weitere intertex-
tuelle Verbindung der high rises von Yonkers zu denen von Baltimore 
her. 
Die intertextuellen Bezüge dienen mithin zur Bestärkung von 
David Simon als ›Markenname‹: Da bei SHOW ME A HERO weit weni-
ger Wert auf eine unruhige Handkamera, Überwachungsaufnahmen 
oder andere visuelle Authentifizierungsstrategien gelegt wird, kann 
so abseits der sozioanalytischen Anlage des Inhalts eine weitere und 
stärkere Verbindung zu ›seinen‹ übrigen Serien hergestellt werden. 
 
“And we’ll be good:” 
Narrative Functions of Diegetic Music 




“The opposite of war isn’t peace—it’s creation.” 
Although the above epigraph is from the film version of Jona-
than Larson’s musical RENT (USA 2005), it can also adequately de-
scribe aspects of the television show THE WALKING DEAD (USA since 
2010), especially when it comes to diegetic music. Since the show, de-
veloped for television by Frank Darabont for the US network AMC, is 
about subsistence survival among zombies and threatening humans, 
music is not the first thing that comes to mind when considering 
such a post-apocalyptic world. However, in this paper I argue that the 
show’s diegetic music has the same main objective as the entire pro-
gram at large: it revolves around community—how communities are 
built, who belongs and who does not, and furthermore, how impor-
tant music and art in general can be to express true humanity that all 
too easily can get lost in the constant state of survival in which many 
characters find themselves in THE WALKING DEAD. Like other high-
quality television shows like BREAKING BAD or MAD MEN, THE WALKING 
DEAD often uses score and even dialogue sparingly, which makes die-
getic music stand out even more. Especially in the earlier seasons, na-
tural sounds like those of animals and the rustling of leaves, along 
with the background growl of zombies builds the backdrop of the ac-
tion. Below I will address almost every instance of diegetic music 
from S01 through S08 that is unambiguously identifiable as such: this 
includes moments of singing, whether accompanied by an instrument 
or not, as well as characters listening to pre-recorded music and play-
ing it from any kind of device such as record players or MP3-players. 
Therefore I roughly grouped this paper into two parts, although 
there is of course overlap between the categories. I address the pre-
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recorded music first while arguing that it is used mainly to mark dif-
ferences in power and possession when two distinct groups meet. The 
second part discusses how diegetic music can be used to highlight a 
character in an ensemble show such as THE WALKING DEAD and how 
diegetic music can help deduce a character’s emotional state when it 
is not being verbalized. This section lastly and predominantly deals 
with performative singing which I interpret as building community, 
especially after coming out of a (figurative) state of war: be it with 
other human beings or with nature and zombies because of having to 
survive without permanent shelter. Therefore, the epigraph mention-
ed initially summarizes the dilemma aptly since peace is not merely 
staying alive and breathing in THE WALKING DEAD, but creating some-




As soon as two groups cross each other’s paths, diegetic music can be 
used to show who is advantaged and essentially has more power. This 
power advantage is slightly hinted at in S02 when Dale finds a guitar 
and gives it to Glenn, but the only person who is then acknowledged 
to be able to play it is the recently deceased Otis from the people 
around Hershel’s farm. No one from the original group can play an 
instrument as far as the audience knows. The same season further ex-
plores music as a marker of difference after the original group
1
 has 
been fully merged with Hershel’s group and encounters a new one, 
represented by Randall, and a new ethical dilemma. Randall becomes 
a major point of debate: kill him to protect themselves, or don’t kill 
him and potentially endanger the group. He is a stand-in for what the 
group wants to be: morally intact or ruthless, i.e. each member only 
out for their own survival, which would eventually also lead to them 
 
1 For simplicity, I will refer to the group of protagonists as either “Rick’s 
group” or “Team Family.” 
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turning against each other. In 18 Miles Out (S02 E10) when the con-
flict culminates, Randall is supposed to be taken away from the farm 
so he will not die at their hands directly, but also cannot find his way 
back. To confuse his sense of direction he is not only blindfolded and 
transported inside a car trunk, but also forced to listen to loud rock 
music, namely Lazy Bones by Wooden Shjips. Not only is this the first 
instance of diegetic music that is marked by Team Family encounter-
ing another group (this time while being fairly well off themselves) 
and having to assess its threat potential, but it is also a significant 
moment in Team Family itself, because whether Rick (Andrew Lin-
coln)—with his more humane approach to Randall (Michael Zegen), 
letting him live—or Shane (Jon Bernthal)—with his ruthless approach 
of wanting to preemptively kill Randall—wins will set the foundation 
for the entire group going forward. Therefore in this first instance, it 
can even be argued that the main threat to the group does not come 
from the outside but from within. While Rick and his attitude pre-
vails this time, the group does gradually encounter more and more 
ethical dilemmas, especially when faced with other groups. Almost all 
of these turning points are marked by the use of diegetic music. 
Unlike on more conventional TV shows—like the earlier in-
stallments of STAR TREK, where “the reuse of cues [was so extensive] 
that the audience learnt the signifiers”2 and could thus easily identify 
others—the high-quality show THE WALKING DEAD requires the audi-
ence to put in a little more effort to connect context and music and 
make their own judgement call whether a group or person is ‘bad’ or 
not. The Wolves, for example, are highly dangerous and arbitrary in 
their actions: they are almost unpredictable and very destructive. By 
conventional measures that would liken them more to Randall, who 
was a threat to the group in S02 (although possibly not only he him-
self, but his presence in general that brought out core differences in 
 
2 Tim Summers, Star Trek and the Musical Depiction of the Alien Other, in: 
Music, Sound and the Moving Image 7/1 (2013), pp. 19–52, here p. 21. 
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the group), and would mean using rock songs in the diegetic sound-
track associated with the Wolves as well. However, they are playing 
an experimental, calm song with the almost ironic title Love and Mercy 
when they are killing a human being and use music to lure zombies 
into vans to serve as a trap to kill more humans (Conquer, S05 E16). 
The Wolves’ actions are even more disturbing considering that 
the world of THE WALKING DEAD is marked by hardship and depriva-
tion, since all efforts are focused on surviving; be that escaping the 
seemingly ubiquitous zombies, the even more dangerous other hu-
man survivors outside of the group of protagonists, or scavenging for 
food or shelter. This constitutes a stark contrast to the life of the av-
erage viewer. Luxury articles such as televisions, radios or streaming 
devices that provide entertainment at any time of day and for any 
taste are not readily available in THE WALKING DEAD. Therefore, any 
group or person that owns the means of production for entertain-
ment can be considered rich in the context of the show: not only be-
cause they own the technology which is difficult enough to hold on to 
while in constant peril from zombies and other humans alike, but al-
so because it requires more than simply owning a computer or stereo. 
Modern technology also requires electricity; any place that can pro-
duce electricity is rare in THE WALKING DEAD and heavily contested, 
and often enough destroyed after a while. It is equally important, 
however, to have a place protected enough, or enclosed enough, as to 
not attract hordes of zombies or unwelcome humans while playing 
music, i.e. making noise. To summarize, to safely enjoy some music 
(regularly) in THE WALKING DEAD, characters need access to all of the 
following: devices, electricity, a home with secure walls, and enough 
trustworthy people in the group to protect that home. Clearly, this 
shows that a character who is able to enjoy music can be considered 
rich by other characters and will own more than a character who 
cannot. Music thus becomes an easily recognizable status symbol. 
The Governor (David Morrissey), main adversary in S03 and the 
first half of S04, stays in power by blinding people with superficial 
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friendliness and luxury so that they will not question his authority. 
One of the luxury items that is easily recognizable, especially in con-
trast to Team Family who live in a prison without running water or 
power, is the ability to play music (Say the Word, S03 E05; When the 
Dead Come Knocking, S03 E07). On top of that, the Governor tries to 
lure more people into his town and paints Team Family as a danger-
ous threat to the supposedly good life people have there, although he 
is a ruthless leader who regularly kills people who could potentially 
unseat him. Here again, the difference between two groups is high-
lighted by the ability to enjoy music, and categorizes the ‘poorer’ ones 
as dangerous and the ‘richer’ ones as deserving of those riches and 
threatened by the others. It also shows that Rick’s group is sometimes 
better off and sometimes worse off than the groups they encounter. 
Yet again, in S06, Rick’s group is in a good position as far as 
their possessions go: they have a stable home with a lot of pre-zombie 
apocalypse amenities such as running water, electricity, and weapons, 
but are low on food. While Rick and Daryl (Norman Reedus) regularly 
set out to find more supplies, they listen to music in the car they 
drive, and a little later in the truck full of food they find. Here again, 
it is discussed whether to also take in new people, like with Randall, 
or to avoid people altogether. As is often the case when diegetic mu-
sic is used, new people are introduced to the show—this time in the 
form of the character Jesus (Tom Payne). The songs Rick and Daryl 
listen to are Action Packed by Ronnie Dee and If My Heart Was A Car 
by Old 97’s; both are upbeat and can be categorized as rockabilly and 
country music respectively, neither of which gives any indication as 
to whether Jesus is a potential ally or threat—just like the music used 
with Randall in S02. The only meaning that can directly be taken 
from the songs are the first lines of If My Heart Was a Car that play 
when Rick and Daryl are competing with Jesus for the truck: 
 
I remember the Alamo, I don’t recall who won 
They had swords, they had horses, I hear we had mighty guns. 
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This directly reflects the power relations of Jesus, Rick, and Daryl, 
where the former is fighting with martial arts and initially does not 
even believe the other two actually have ammunition for the guns 
they carry because Jesus’s group ran out of that a long time ago. How-
ever, in the end neither of them wins the truck full of food both 
groups desperately need because it ends up in a lake, making a direct 
connection to the song’s line “I don’t recall who won,” since that is 
impossible if there is not even a winner. 
Shortly after meeting Jesus, music yet again plays an important 
part when Team Family encounters Negan (Jeffrey Dean Morgan) and 
the Saviors who have everything: food, weapons, shelter, even the re-
sources to play music. However, playing recorded music is not the 
first instance of diegetic music used when Negan appears. Being the 
supposedly most dangerous and brutal adversary and firmly estab-
lished in the comic books, he and his Saviors do not only use music to 
show their superiority, but also their brutality and willingness to tor-
ture. In an attempt to take revenge and end Negan’s already subjugat-
ing reign over the area and its communities, Carl (Chandler Riggs) 
breaks into his compound and gets caught. Negan then demonstrates 
his power over the now unarmed teenager by making Carl strip off his 
bandages to reveal his empty eye socket and making him sing You Are 
My Sunshine. This is obviously not a happy incident at all, but is still 
in line with demonstrating superiority and power by one group over 
another, as well as an instance of community building. However, 
while Team Family’s community is mostly built on love, or at least a 
certain amount of trust, Negan built his community on intimidation, 
indenture, fear, and brutality. Essentially, he is ruling as a military 
despot. Therefore, it is absolutely in line that he would use music in 
the same vein as community building, which is in stark contrast to 
the way Team Family has shown to build community and the way 
music plays into that. The scene with Carl singing makes this very 
clear. Carl initially came full of defiance and intending to kill Negan, 
but by the time he sings, he is bending to Negan’s will (although this 
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is only temporary as long as he is in Negan’s compound). Negan thus 
not only uses the song to prove his power, but also to break Carl’s al-
legiance with Team Family, since Carl is abandoning his defiance and 
intention to kill which he wanted to do in order to protect his own 
group. Carl’s willingness to subordinate himself to Negan then makes 
him part of Negan’s group, at least for the moment. 
 
Music as Resistance 
 
Negan’s practice of using music to break loyalties in order to make 
people part of his group, especially the most defiant persons encoun-
tered, continues with the character Daryl. Since Daryl is the one op-
ponent who, even after being injured and thus weakened, still dared 
to attack Negan when he already killed Abraham, and was outnum-
bering and outgunning Team Family, Negan identifies him as a dan-
ger, but also potentially an asset if he becomes part of the Saviors. 
Therefore Negan does not just want to kill Daryl to dispose of the 
threat he poses, but break him and integrate him into the Saviors. 
Dwight, a member of the Saviors who is reluctant and wavering in his 
loyalty to Negan throughout his membership of the group, is being 
paralleled with Daryl, and supposed to be his example of what bene-
fits he would reap if he became a Savior. Since Daryl is not impressed 
with the physical belongings the Saviors can offer him, he is tortured 
to break his resistance, and just like with Carl, music is used for this. 
However, like in real-life torture, Daryl is not made to sing to 
demonstrate Negan’s superiority, but exposed to the same song on 
repeat for an unspecified amount of time while being kept without 
light, proper food, or clothes in a dark cell (The Cell, S07 E03). The 
episode actually starts with Dwight (Austin Amelio) and all the amen-
ities he enjoys, such as watching shows from the 1980s on television, 
something that so far no group we have encountered could do. Addi-
tionally, Dwight plays games with others, consumes alcohol and ciga-
rettes (and we know Daryl smokes as well), and he even wears Daryl’s 
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clothes. Beyond all the luxury items the Saviors obviously have access 
to, this episode shows that the high-ranking Saviors enjoy leisure 
time in which they consume entertainment instead of working for 
necessities like safety from zombies and humans or the fresh food 
they eat. However, the sequence also makes clear that these luxuries 
come at the expense of the indentured workers at the compound who 
are robbed and exploited; it is almost a classical dichotomy between 
proletariat and bourgeoisie, and Daryl is invited to join the bourgeoi-
sie if he bows to Negan. 
Again, the music utilized to torture Daryl is used to highlight 
that the Saviors not only possess the means to play music, but also 
can afford to expend their resources for such destructive purposes as 
torturing somebody. Furthermore, the song that is played is not only 
saccharine sweet and happy, but its lyrics can be understood to ironi-
cally comment on Daryl’s situation in the cell on the one hand, but 
also the possibilities he would have if he bowed to Negan on the oth-
er. Easy Street by The Collapsable Hearts Club talks about life and its 
luxuries when you have your “moment in the sun” and how every-
thing “feels so sweet,” mentioning luxuries such as “breaking out the 
good champagne” and “sitting on the gravy train” while implying that 
it is only the beginning of all the treats coming one’s way. Obviously, 
this song stands in stark contrast to Daryl’s situation in the cell, 
where the only food he seems to receive is dog food on bread, but it 
may apply to Dwight’s life, as long as he ignores the torture and mur-
der around him. Daryl, however, never gives in to torture and is even-
tually freed from Negan’s grasp only to continue his fight against him, 
showing that the torture did not have its desired effect. It can even be 
speculated that Daryl is affirmed in his loyalty to Team Family since 
he knows what kind of positive powers music can have, having been 
exposed to the community building effects of Beth’s singing, as I will 
further elaborate on below. 
Another instance of utilizing the wealth of the Saviors against 
them is demonstrated by Sasha (Sonequa Martin Green) who also us-
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es music to help her resist Negan and ultimately protect Team Fami-
ly. Just like Carl earlier, when Sasha enters Negan’s home with the in-
tention to kill him, she is captured and kept in a cell to convince her 
to join the Saviors; though unlike with Daryl, they keep trying to 
make her switch sides by showing her the luxuries she could enjoy if 
she joined. However, when Negan tries to use her against Team Fami-
ly in order to convince them to give in and stop resisting him, she us-
es the Saviors’ wealth, namely an MP3-player she was given, to help 
Rick and the others. By refusing to be turned into a weapon for black-
mailing Team Family, Sasha instead turns herself into a weapon by 
committing suicide and becoming a zombie that attacks Negan, thus 
giving the inhabitants of Alexandria a moment of advantage to de-
fend themselves and their home against the Saviors in the finale of 
S07 (The First Day of the Rest of your Life). Throughout the episode 
that is narrated achronically, Sasha is shown to listen to Someday 
We’ll All Be Free by Donny Hathaway multiple times while lying in a 
coffin. The song gives her the strength to go through with her plan to 
sacrifice herself and thus save her integrity. In this instance, the lyrics 
are complementary to her actions. She adheres to “keep your self re-
spect” and “never mind your fears.” She is not afraid of death, and 
possibly even sees it as ‘being free’—as the title of the song suggests—
after having lost two partners and her brother already and visibly hav-
ing struggled with those losses throughout the previous seasons. Sim-
ilarly to when her brother Tyreese (Chad Coleman) dies, as I will ex-
plain in more detail below, it can be interpreted that Sasha uses this 
song to deal with her impending death, assuring herself one more 
time that this horrible world she lives in did not change her funda-
mental values: she did not join Negan to save her own life. As the 
song starts out with “Hang on to the world as it spins around,” which 
can also be applied to a world that is inhabited by zombies, the sec-
ond line can be applied to Sasha and her actions: “just don’t let the 
spin get you down.” She has made her peace, and often thinks of her 
partner Abraham and the happy moments she had with him before 
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Negan killed him. Sasha does not allow Negan and the Saviors to 
change her. She does not let the craziness around her get her down, 
and she remains who she is at her core: loyal to Team Family and not 
easily swayed by threats or the promise of luxury, especially not when 
it comes at the expense of others. This instance shows that here, mu-
sic also has a community building effect. Despite being apart from 
her group, she is connected with them and reminded of them by lis-
tening to this song. 
 
Singing as Unique Skill 
 
While the show can and should be criticized for killing off their Black 
(male) characters in an over-proportionate amount, so much so as to 
even spark internet memes,
3
 THE WALKING DEAD also exhibits a sec-
ond horror movie trope: that blonde girls and women are helpless 
and die. A well-established trope in older horror movies, it seemed to 
have been overcome with the character of Buffy the Vampire Slayer, 
who was intentionally supposed to be blonde to subvert this precise 
trope. But it is being re-invoked in THE WALKING DEAD for whatever 
reason, as can be seen with the deaths of Amy (Emma Bell) in S01; Pa-
tricia (Jane McNeill) in S02; Andrea (Laurie Holden) in S03; as well as 
Mika (Kyla Kenedy) and Lizzie (Brighton Sharbino) in S04; Beth in 
S05; and Jesse (Alexandra Breckenridge) in S06. Beth, however, stands 
out because she survives for almost four seasons and through many 
instances where she could have easily been killed off, including a sui-
cide attempt in S02 E10, 18 Miles Out. 
In her 2014 essay The Master’s Voice, Claudia Gorbman criti-
cizes previous scholars that the actors’ voices are hardly ever the fo-
 
3 See The Walking Dead’s Ongoing Black Man Problem, in: The Nerds of Col-
or, October 29, 2013, <https://thenerdsofcolor.org/2013/10/29/the-walking-
deads-ongoing-black-man-problem> (accessed February 28, 2019). 
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cus of analysis of sound in movies and television.
4
 Here, however, I 
will focus on the voice of one actress in particular who is also a pro-
fessional musician, Emily Kinney, especially on how her singing is 
used narratively. One crucial function of diegetic music consists in 
highlighting character difference. Especially in a show like THE WALK-
ING DEAD, diegetic music stands out; the program uses its score more 
sparingly than many more traditionally-produced television dramas 
such as ABC’s ONCE UPON A TIME (USA 2011–2018) by Edward Kitsis 
and Adam Horowitz, where music is so ubiquitous that it can feel al-
most oppressive. In THE WALKING DEAD, diegetic music stands out 
even more when it is produced by characters themselves, especially 
when they are singing, since dialogue is also often kept to a minimum 
(at least before Negan appears in S06). 
In an ensemble show like this, where characters can die rather 
quickly and little time is spent on each one individually, it becomes 
important to mark the main characters with certain traits for the 
viewers to identify them. Diegetic music can help identify them as 
someone to invest time, emotions, and attention in, particularly when 
a character is easily dismissed as going to die soon due to genre con-
ventions and tropes. Beth Greene is that character marked by diegetic 
music for audience investment on THE WALKING DEAD. One of the few 
characters who is original to the show and neither appears in the 
source material nor has a direct correspondence in the comic books, 
she already has a disadvantage in regard to viewer attention to other 
more established characters. However, she is a musician—the one 
trait that sets her apart from all other characters throughout the 
show’s current nine season run. Not only does she sing and on occa-
sion play instruments, but more importantly, the other characters pay 
attention to her when she does, and actively comment on it and/or 
listen. This is especially noticeable when she sings to baby Judith. It 
 
4 Claudia Gorbman, The Master’s Voice, in: Film Quarterly 68/2 (2014), pp. 8 
to 21, here p. 8. 
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seems like she is being relegated to babysitter and of little value to 
the group when she is mostly inside taking care of the child, instead 
of protecting the fences from zombies or scavenging outside the 
premises for food and other supplies. But she sings to Judith, and that 
is noticed by Michonne (Danai Gurira) who comments: “Some lulla-
by,” since it is the Ramones’ I Don’t Want To Grow Up, which can very 
quickly come true in the zombie apocalypse. However, since Beth 
knows this song and even clarifies “I just sing her what I like,” the 
song positions her as relatively cool. She does not only sing tradition-
al folk music and country as she has done before—and as you would 
expect from a country girl from Georgia—but also this (punk) rock 
song that is fairly well-known and well-regarded, which also makes 
her more sympathetic to viewers with a similar taste in music (Infect-
ed, S04 E02).5 
As already stated, verbal communication can become scarce in 
the world of zombies, especially when characters do not have the pro-
tection of shelter. The more they are ‘outside,’ the more they become 
reduced to mere survival. Speaking takes a secondary role, also be-
cause it is noise that can attract zombies. Music however has the 
power to express emotions even without speaking directly. Since Beth 
sings songs that are not of her own making but pre-existing music, 
the lyrics can be a stand-in of either her or the group’s own emotions 
without uttering them directly, although the melodies themselves are 
already able to convey these alone. 
When Beth is alone with Daryl she sings Waxahachee’s Be Good 
while accompanying herself on the piano. She initially plays the song 
to herself only and even stops when Daryl comes in, though contin-
ues after he prompts her to (Alone, S04 E13). An episode about loneli-
ness contrasts Daryl and Beth with Bob (Lawrence Gilliard, Jr.), Mag-
gie (Lauren Cohen), and Sasha, who are looking for Glenn (Steven 
 
5 Jonathan Godsall, Reeled In: Pre-existing Music in Narrative Film, New 
York: Routledge 2019 (Ashgate Screen Music), p. 98. 
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Yeun) and other survivors; while Bob constantly reminds them it is 
better to be together than alone, because that is something he con-
stantly experienced before meeting their group and had a hard time 
dealing with. However, Beth’s song, which was carefully chosen by 
the writers as revealed in the audio commentary, can also be read as a 
stand-in for the feelings she and Daryl might have, possibly without 
even understanding them on a conscious level, but definitely without 
voicing them in dialogue. There are subtle cues in their behavior and 
looks and even unanswered questions throughout the episode, as well 
as supportive hand holding, a bridal carry and a piggy-back ride that 
together with the music can hint at (possibly platonic) romantic feel-
ings. In this instance to the attentive viewer, the song with its lyrics as 
well as the lighting cues and camera angles form a coherent picture 
that supports this theory. The romantic implications theory has addi-
tional grounding from Daryl’s behavior after Beth’s abduction: never 
giving up searching for her, chasing a car on foot until breaking down 
from exhaustion. Further, there is his sadness after she dies a season 
later, where Daryl displays an unprecedented amount of devastation 
that even includes self-harm (Them, S05 E10). 
While the example of Beth singing Be Good is straightforward 
character-wise, Sam (Robin Taylor) obsessively listening to Tip-Toe 
Through the Tulips by Nick Lucas needs to be read as contrasting the 
direct action of the character (Start to Finish, S06 E08). Unlike the 
song that talks about enjoying time (with others) outside amongst 
various plant life, Sam stays locked up in his room not even leaving 
the floor, while also being entirely ignorant of what is happening out-
side, regardless of the ants that slowly come through his window be-
cause he leaves his cookies uneaten on the floor, or the zombies that 
roam the streets of Alexandria. Even more so, when Sam is finally 
forced outside as the only way to escape the zombies, he endangers 
the entire group he is with by not complying with the rules that were 
firmly set before, namely, keeping moving and being as quiet as pos-
sible. This is also in contrast to the song, for which it can even be 
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seen as a mirror foreshadowing, since it talks about tip-toeing, which 
is synonymous with being quiet as to escape drawing attention to 
oneself. The music itself sans lyrics is also contradictory to Sam’s ac-
tual feelings, since he is heavily traumatized by the entire goings-on 
of the zombie apocalypse, including his father’s death, and desperate 
to escape all the violence, trying to reach a state of being where he is 




In her essay Filling in Holes, Norma Coates talks about how pre-
existing pop music has a story of its own that is then brought to the 
narrative of a television show.
6
 I claim that this is also true for the 
well-known traditional song The Parting Glass which has been rec-
orded by various contemporary artists. While the song is often used 
at funerals, and thus functions in the show as a commemoration of 
the people the remaining survivors have lost along the way until they 
reached the prison in Seed (S03 E01), this can only be gathered from 
the song’s own history (and possibly the lyrics). The song marks a 
moment—the first one in a long time
7
—where grieving is even possi-
ble after having lost a large portion of their group. However, the song 
is not only used to remember the dead, who are not even mentioned 
at all, but also to highlight Beth as a character. It is the first time she 
produces music, and most importantly the song has a unifying effect 
on all members of the group. First, everybody listens and looks at 
Beth when she starts to sing, and Maggie eventually joins in; second-
 
6 Norma Coates, Filling in Holes: Television Music as a Recuperation of Popu-
lar Music on Television, in: Music, Sound and the Moving Image 1/1 (2007), 
pp. 21–25, here p. 24. 
7 THE WALKING DEAD avoids giving time lines, but judging by Lori’s flat 
stomach while knowing she is pregnant in the previous episode and her 
being overdue to give birth in this episode, it has been approximately six 
months. 
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ly, she is able to draw Daryl and Carol (Melissa McBride) in as well, 
who were standing guard a little apart from the group; and thirdly, 
she even manages to draw Rick back to the group. His action is the 
most significant because he had been patrolling the fences multiple 
times under the pretense of protecting the group because he actively 
wanted to avoid it, and especially his wife, ever since they had left the 
farm. Rick actively kept his interactions with the group to a minimum 
and separated himself, but Beth’s singing draws him back to the 
group and allows him to join it again physically. This is an important 
moment for the group going forward. They are trying to make the 
prison a home; that means more cooperation and striving to become 
more human again, leaving mere survival mode. Beth’s singing marks 
a turning point, from feral surviving to living as a group of humans 
once again. 
The same drawing-in of people in the prison, drawing them to-
gether and creating a community, happens again a little later with 
Tom Waits’s song Hold On (I Ain’t a Judas, S03 E11). Beth sings it after 
there have been discussions and conflict in the group about Merle’s 
(Michael Rooker) presence and uncertainty about the future of the 
group and their home, right before violent conflict with the Gover-
nor’s group. But she manages to make them forget about their prob-
lems and focus on their community, at least for a moment, and even 
gets Merle to join the group physically just like she did with Rick 
when she first sang. This also means that Hold On does not only func-
tion in the moment as a community building device, but hearkens 
back to their arrival at the prison; it has the power to remind them 
how far they have come and how much they have overcome to even 
be in that moment. It again reminds them what they put into build-
ing their home at the prison, and makes it that much more valuable 
to defend in the process. The song and the singing is a very short re-
prieve from their hardships as well as a reminder to have hope, and to 
hold on to what they have and to whom they are. 
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Initially I claimed that diegetic music in THE WALKING DEAD is 
mainly used to express community building (just like in the movie 
O BROTHER WHERE ART THOU by Joel and Ethan Coen, USA 2000).
8
 So 
far I have already mentioned several examples of how this is done in 
the show, mainly by pointing out the differences of groups and the 
debates whether to take somebody in or not, and the values a group 
wants to stand for. But the most important aspect of how community 
building can be shown through music is through Beth Greene’s sing-
ing. The show itself even comments on the importance of art to the 
human experience in S04 when Dr. Edwards (Erik Jensen) states that 
“Art isn’t about survival, it’s about transcendence; being more than 
animals.” Dr. Edwards is not certain people can transcend anymore: 
he thinks art does not have a place in a world dominated by who is 
strongest and who can survive longest. Beth Greene, albeit temporari-
ly, refutes that idea and reminds people—other characters and view-
ers alike, through her singing—that there is more to life than just 
‘killing or be killed:’ that life is about more than mere survival, and 
that there are ideas that are worth holding on to. Even after waking 
up when yet again separated from her friends and family, after force-
fully having been taken and forced to work like an indentured serv-
ant, she refutes Dr. Edwards’s idea and re-asserts herself and her 
function in the overall story with the words “I sing. I still sing” (Slab-
town, S05 E04). This confirms her character and her uniqueness in 
relation to the other characters. Although she does not actually sing 
in this episode, there is diegetic music playing from a record player 
during this scene, You Better Run by Junior Kimbrough. Given the 
situation Beth is in, the title of the song is instructive and even fore-
shadows her attempt to flee the system of indenture she is caught in 
at the hospital. 
 
8 Eric Gonzales, In and Along the Mississippi: The Motif of Music in Joel and 
Ethan Coen’s “O Brother, Where Art Thou?” and Jim Jarmusch’s “Mystery 
Train,” in: Revue française d’études américaines 98/2 (2003), pp. 99–110, 
here p. 107. 
And we’ll be good 
 139 
Music and thus singing can create community, especially after 
enormous loss, instead of running away and merely surviving as in 
the beginning of S03. By the second part of S04, Team Family has lost 
their home yet again. Furthermore, Beth’s father has been cruelly 
killed along with several other inhabitants of the prison, while the 
survivors of the attack all have fled alone or in small groups, not 
knowing where the others are or who survived. Beth, now having lost 
her father to death, and her sister and the baby she cared for to un-
known fate, keeps on having hope and still sings. She does so despite 
being alone with the most surly and taciturn character of the show, 
Daryl, who, for the longest time, refuses to entertain the thought that 
anybody else is still alive (Still, S04 E12), or even to have any substan-
tial conversation with Beth. However, when they find a place that 
seems like a safe haven (presumably for the first time since the prison 
was destroyed), Beth sings again, and even accompanies herself on 
the piano. Daryl seemingly enjoys this, and prompts her to continue. 
This precedes a conversation where Daryl suddenly changes his mind 
and does agree with Beth that there are still good people, and is will-
ing to make the funeral home their permanent shelter, even if that 
means dealing with the possible owners (Alone, S04 E13). Thus, Beth’s 
singing can again be read as creating a community, a community of 
her and Daryl, and possibly even expanding that to strangers. 
However, that progress is short lived and destroyed by Beth be-
ing abducted and eventually dying. Nevertheless, she sings a final 
time after her death, when Tyreese hallucinates while he is dying 
(What Happened and What’s Going On, S05 E09). Here, through song, 
she is welcoming him into the last community, one of the deceased 
group members for whose deaths Tyreese might feel responsible. This 
time, she is singing Struggling Man while surrounded by the also re-
cently deceased Bob, Lizzie, and Mika, as well as the Governor and 
Martin, one of the cannibals from S04 who killed Bob. Words and lyr-
ics summarize Tyreese’s predicament throughout the show. He is a 
struggling man, as the song indicates, and has always struggled with 
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what surviving in the zombie apocalypse can turn a human being in-
to; he has struggled with being a good person and protecting his 
loved ones while keeping his morals intact. 
The scene brings together several points I already made in this 
paper. Primarily, this refers to the young blonde women/girls who die 
when they should not—three of them appear in this sequence almost 
as an allegory of the devil and angels arguing on someone’s shoulder 
when struggling with a decision. The girls of course represent the an-
gel, assuring Tyreese that he did the right things over the course of 
his life, especially when it comes to his last months, and also reassure 
him that everything is good and better now: there is no more need for 
struggle, he can rest now. Simultaneously the Governor and Martin 
keep telling him that he was too soft for this world and was never 
able to make the tough decisions and thus indirectly caused several 
deaths. Therefore, the second point I asserted is reiterated here: it 
highlights the moral and ethical struggle between different groups 
and where Tyreese positions himself. The Governor and Martin repre-
sent two different groups that were ruthless but did survive for a 
while, until Tyreese’s group killed them in self-defense, and Tyreese 
was at least temporarily part of the Governor’s group, thus dealt with 
joining this group once before. This moment of Tyreese’s past and 
current struggle as well as the song Struggling Man can also be read 
as indicating a crucial point in the development of Rick’s group. After 
having lost many beloved people in a short timespan because of other 
groups’ ruthlessness, the question arises yet again if the group wants 
to ever trust people again, or wants to become more cold-blooded in 
order to protect themselves. 
This is not immediately clear, but becomes so once the group 
progresses on and meets the people from Alexandria of whom Rick is 
highly suspicious. He kills one of their members, considers a violent 
overthrow of their leadership, and wants to assume power later in the 
same season. When Rick implores Tyreese to “hold on,” it is a direct 
harkening back to the song Beth sings at the prison before they fight 
And we’ll be good 
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the Governor, as explained above. This moment again emphasizes the 
community they all formed at the prison, and that Tyreese is an im-
portant and well-integrated member of this community. 
The appearance of the music box, found by Carl during the next 
episode, further links these different points. The music box functions 
as a bridge between various traumatized people even when it does 
not yet play any music: even without sounds, the idea of music is rep-
resented through this device with its unmoving blonde ballerina. 
Since it shows up while the group is still obviously grieving Beth and 
Tyreese, and Beth, as laid out above, is heavily associated with music, 
the music box can be seen as a stand-in for her, almost as the contin-
uation of song. As further evidence, Carl first gives Beth’s sister Mag-
gie the box because, as he tells her, he “thought you might like it” 
(Them, S05 E10). The next person to have it is Daryl, after he tries to 
clean it at some point during the night in an attempt to make it work 
again. They briefly talk about Beth without mentioning her name. 
Thus, they commemorate her, honor her—which is remarkable since 
they both rebuff attempts by others to talk with them about Beth 
throughout the episode—and even try to temporarily separate them-
selves from the group to grieve alone when no one can see them. Di-
rectly after her talk with Daryl, Maggie takes the music box and 
wakes Sasha to go outside, watch the sunrise together, and comfort 
each other. The three characters impacted the most by Beth’s, Tyree-
se’s, and Bob’s deaths support each other emotionally, while loosely 
connected through the music box. Thus here again, music creates a 
community among these three which eventually helps them re-inte-
grate with the larger community of Team Family. When the box even-
tually and unexpectedly plays music, Aaron from the Alexandria Safe 
Zone appears simultaneously. Thus, yet another group is marked 
where neither the viewer nor the characters can initially tell whether 
its current representative is friend or foe, and the diegetic music 




* * * 
 
From the beginning of this paper I set out to look at how THE WALK-
ING DEAD uses diegetic music narratively. I demonstrate above that 
the show uses diegetic music almost every time when Rick’s group 
encounters a new group, especially if that means reassessing the core 
values of Team Family. Furthermore I show that diegetic music, when 
used sparingly as in this program, is able to highlight characters who 
produce music in any way, which can help guide the viewer to more 
easily recognize one character amongst many in an ensemble show, 
as well as help the viewer sort out which characters might be worth 
investing in, on top of easily showing different traits of a character 
and facilitating an emotional connection. Most importantly, however, 
I demonstrate the various ways THE WALKING DEAD uses music to sub-
tly display community building, either through the positive unifying 
aspects communal listening can have, or through the negative way of 
using music to break a character to turn them from defiant to com-
pliant so they will subordinate to a leader they otherwise would not 
accept. Although rare, diegetic music in THE WALKING DEAD thus has 
multiple functionalities. It is up to the viewer not to take the diegetic 
musical cues as straightforward, but to embed them into the context 
of the entire show to properly understand them. Nevertheless, dieget-
ic music is able to ameliorate the viewing experience in quality TV, 
maybe even more so than non-diegetic music on its own. Examining 
the connection between the two and their effects could be explored in 
a further paper to learn more about the functions of music in THE 
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